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الخيال البدائى(*) 





القيمة أمثال (الشعر البطول ) و(التجربة الإغرن يقية) و(الخيال 
الرومانسى) و(ميراث الرمزية) و(التجربة الخلاقة). ولقد أصدر 


كتابه (الآغنية البدائية) عام .١971١‏ ويحاول بورا فى هذا الكتاب 
أن يتتبع الجذور البعيدة لفن الآأدب من خلال دراسته لأغنيات 
الجماعات البداثية المعاصرة؛ على أساس أن هذه الجماعات 
القفاة - التى مد * ر كشيرا أو قليلا بتخور الحخسارة 
للإنسان البدائى القديم, ومن ثم فإن دراسة مأ تبدعه أو ما 
يشيع على ألسنتها من أغنيات تجعلنا نقترب كثيرا من فهم 
البدايات الأولى لفن الأدب. ويوضح بورا مقصده هذا بقوله فى 
(*)العنوان الأصلى للمقال: ”122281523]101 10111176 1116" وهى مأخوذ من كتاب: 
3 ,لالقاطائنا تلقء عصرم يتاع لأ رعلامث عالطا ب18جا80 عع أو د11 .) 


وقد ترجم هذا المقال ونشر فى مجلة القتون الشعبية: وزارة التقافة: الهيئة المحصرية العامة للتاليف 
والنشرء العدد ١١‏ بونيق ةا ., 





الفلكلور وجمعوها من أفواه بعض الجماعات البدائية ا معاصرة, 
أمثال الأقزام والبوشمن والإسكيمو والأندامانيز والأراند/ 
وغيرهم. 


وعلى الرغم من أن كتاب (الأغنية البدائية) يقدم كثيرا من 
النقائج الخصية لأ دأرسسى الآأدب فانه يقنكد أبمضاأً لأرسى 
ا مأثورات الشعبية؛ فهو يتناول بالدرس مضامين الأغنية البدائية 
فضلا عن الدور الذى تلعبه فى الحياة الاجتماعية لدى البدائيين 


الأغنية ابتداء من الأصوات ا منغمة التى لا تحمل معنى حتى 
القوالب والأشكال امتقنة. موضحا فى ثنايا ذلك كله مأ بشعر به 
الرجل البدائى إزاء الحياة وا موت والحب والآلهة. وكيفية تعبيره 
عن هذه الأشياء فى أغنيات ترجع جذورها إلى عصور أبعد 
بكثير من عصور التدوين. وتتضح أغلب هذه الأشياء فى هذ/ 
القصل من الكتاب الذى ترجمناه بعنوان (الخيال البدائى). 
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يشير استخدامنا اللغوى المعاصر لكلمة الخيال عادة. إلى القدرة 


تكونه هذه القدرة من صور فى مكان ما من عالم الواقع» أى قد ينتمى 





هذا أو ذاك فإن الخيال يقدم نتاجه الى عين العقل التى تتلقاه مفترضة 
. أنه واقع حتى لى كانت تعلم أنه غير ذلك. ولا تتوسل القدرة التخيلية 
بالموجودات؛ من حيث كونها أشياء ذات مظاهر وأشكال مادية ملموسة, 
بل تتوسل أيضا بالأفكار والمشاعر التى تخلع عليها المعنى: وتجعلها - 
رغم تجريدها- قابلة للفهم والاستيعاب والتعاطف. 


ولا يمكن للشعر المعاصر أن يستغنى عن هذه القدرة التخيلية: إذ 
إنه يتعامل مع موضوعات تبتعد عن مجال الإدراك الآنى لدى أغلب. 
القراءء فضلا عن أنه يأخذ على عاتقه تعميق تجاريهم عن طريق ما 
يخلقه من صور خيالية تشد انتباههم لما فيها من بصيرة حادة ومشاعر 
قوية نتتجسد فى داخلها. ويمجرد أن يمارس الخيال الشعرى دوره فإنه 
. ما من حدود صارمة يمكن أن توقفه. اذ بنطلق باحثا عن الحقائق 
المتسامية التى تكمن وراء المشهد المنظور جاعلا منها واقعا مقبولاء أو قد 
يحاول أن يخلق علاقات كلية جديدة تتوسل بالكائنات والأحداث العادية 
لتفسير السلوك الإنساني, بالإضافة إلى ما تحمله من قيم وغايات 
جمالية خاصة بهاء وقد يعيد خلق مشاهد الماضى إلى الدرجة التى تقنع 
القراء وتستحوذ على قبولهم: وأخيرا فإنه يحاول أن يرى فى الأشياء 
العادية أكثر مما يراه عامة الناس؛ ومن ثم يمنحها توافقا جديدا 


وليس فى الخيال البيدائى شىء من هذا كله. إن انه لايركز 
اهتمامه على ما هو غائب عن الزمان والمكان بقدر ما يهتم بما يعتقد أنه 
موجود فعلاء وإن كان غير منظور ولامحسوس. ويدلا من أن يخلق 
الخيال البدائى موضوعاته من لا شىء ويحعلها تحيا حباتها الخاصة: 
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كما يقفعل الخيال المعاصرء فإنه يفترض أن موضوعات إبداعه لها 
وجودها الفعلى فى الواقع الملموس. ومن ثم تتحدد وظيفة مبدع الأغنية 
البدائية فى إظهار ماهية هذه الموضوعات وكيفية ممارستها لدورها 
فضلا عن مظاهرها أو صفاتها أو سلوكها. 

إن مجال هذا الخيال هو ما فوق الطبيعىء الذى يتوجه إليه 
البدائى بكل ما لديه من اهتمام وتبصر. وهذا يعنى أن ما يقوم به الخيال 
البدائى من نشاط إنما هو محدد ومقيدء ولكنه رغم ذلك كله بالغ الفعالية 
والحيوية. فضلا عن غائيته الخاصة المرتبطة بما ينفع البدائى ويقيده فى 
حياته. إن المعتقدات البدائية على درجة بالغة من الغرابة إلى الحد الذى 
يستلزم خيالا قويا يجعلها مفهومة وملموبسة. وإلا فإته من الممكن أن 
تتيدد أغلب الأساطير فى هلامية غير محددة ما لم تقدم بأسلوب صارم 
يلح على كل ما هى مهم فيهاء ويمكنه أن يصل بوضوح فعال إلى عقل 
المتلقى. والذى دفع المبدع البدائى إلى ممارسة العملية التخيلية على هذا 
النحو إنما هى - فى الغالب - محاواته فهم ما تعنيه المعتقدات 
والأساطير التى يعايشها. إنه ينظر إلى هذه الأساطير والمعتقدات 
ويحاول تفسيرها من خلال نظرته الخاصة إلى العالم. والنتيجة الطبيعية 
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مثلما يتعامل مع عناصر عالمه اليومى الملموسة. ولكن؛ على الرغم من أن 
هذا شوء طبيعى بالنسبة إلى البدائى؛ فإنه يتطلب منه مقدرة على تخيل 
هذه الكائنات ورؤية صفاتها الحقيقية والتعامل معها تبعا لذلك. خصوصا 
عندما يريد منها أن تصنع له أمرا من الأمور أى تمنع عنه وقوع حدث 
من الأحداث؛ يمكنها وحدها القيام به. ولا آدل - فى البرهان على ذلك - 
من ابتهالات الطقس عند الإسكيمو. 





عبارات خاصة تبدو لنا كما لى كانت تتجنب الإشارة إلى المطلب 
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الأساسى لهذا البدائى. ومع ذلك. قإن هذا شىء مقبول فى تصوره طالما 
أن الروح أو القرين يدرك سلفا ما هو المطلوب فضلا عن معرفت» 
بالإانسان الذى يتوجه إليه بأبتهالاته. ويدل مثل هذا الابتهال على طبيعة 
الاستخدام البدائى للخيال بكل ما فيه من فعالية وتلقائية وعدم تعمد 
مسبق إلى الحديث عن شىء محدد أو مباشر. إن الإسكيمو يتخيل قرينه 
فى وضوح يحدد له طرائقه الخاصة فى التعامل معه. حتى إنه ليتوجه 
إليه مبتهلا بكلمات تحمل معنى الأمر والرجاء فى نقس الوقت: 

أقبل- أقول لك- يا من تستكن خارجا 

أقبل- أقول لك- يا من تستكن خارجا 

إن قرينك يرجو حضورك 

ويطلب منك أن نستكن فيه 

أقبل- أقول لك- يا من تستكن سخارجا. 

إن كل ما يفعله رجل الإسكيمى - فى هذا الجزء من الأغنية - هو 
أنه يرجو قرينه أى روحه الحارس أن ينفذ إلى صدره ويستكن فيهء ولكنه 
يفعل ذلك بكل ما يستطيعه من سلطة. 

وتشير كلمات الأغنية بطريقة ضمنية خالصة إلى افتراض 
الإاسكيمو أنه إذا دخلت الروح أو القرين صدره واستكنت فيه؛ فإنه 
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يستطيع - فى هذه الحالة - أن يتحكم فى الطقس والمناخ. إنه يتصل 
بقرينه - باعتباره حارسه الخاص - دون أن يفكر فى ضرورة أن يقول 
له كل ما فى ذهنه. تاركا له الفرصة للاستنتاج والتخمين؛ فإذا استنتج 
القرين وعرف المطلوب كان ذلك فالا طيبا ويشارة بالمساعدة المقبلة. ومن 
هناء لايقول رجل الإسكيمو كل شىء للكائنات الروحية التى يعايشهاء 
لأنه يؤمن إيمانا تابنا بوجودها وقدرتها على فهمه والتعاطف معه. ومن 
ثم نجده بتجئب الحديث عن الشىء الأساسى المعروف لديه ولدى القرين 
فى الوقت نفسه. وحتى عندما يكون الموقف الذى يواجهه رجل الإسكيمو 
أكثر تعقيدا من الموقف السايقء فإنه لا يتخلى عن هذا الأسلوب فى 





هنا يستحضر المغتى قرينه الحارس لنجدته فى البحث عن روح 
شريرة تهدده ويجب طردها من مسكنه:, الا أنه لا يعير عن ذلك يطريقة 
مباشرة: وإنما يلمح إلى الموقف. ويشير إليه من بعيد عندما يقول «إنه 
ليس رجلا حقيقيا ولا يمتلك أى كوخ حقيقى وإنما هو يعمل فى الخفاء 
في باطن الأرض». ولا أدل من هذا الأسلوب المراوغ واللامياشر على 
التعاطف الكامل بين كل من رجل الإسكيمى وأرواحه المساعدة التى يؤمن 
بوجودهاء فضلا عن أنه أسلوب تخيلى خالصء لآن الخيال يمارس دوره 
مستندا إلى افتراض البدائى أن تعامله مع الأرواح إنما هو تعامل 
واقعى فعلا. 

ويحاول الكثير من الأغنيات البدائية أن يوضح ويفسر الشعائر 
الأسطورية التى تمارسها الجماعات البدائية» وهذا أمر ضرورى, إذ إنه 
لى لم يحدث لكانت هذه الشعائر عسيرة الفهم حتى بالنسية لأولتك الذين 
بشاركون فى القيام بها. ولهذا السبب لا يحاول الخيال اليدائي -- فى 
أثناء تعامله مع ما فوق الطبيعى - أن يرى أو يفهم ماهية هذه الشعائر 
فحسبء بل إنه يحاول المساعدة على إيجاد الطريقة الصحيحة لقهمها 
وأدائها فى الوقت نفسه. ومن ثمء فإن أقزام الجايون يؤمنون أن الحرياء 
رسول من قيل الأرواح الصديقة: لذا ينبغى الترحيب بها ومعاملتها 


بعئابة خاصة ونبة حسنة. بل يرون أنه إذا حدث - بقعل مصادفة يبر سه 
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سه 


عليهم. وفى هذه الحالة لا يمكن لشيء أن يجِنَيِهم انتقام الأرواح 
الصديقة الا أداء الشعيرة التى تتناسب مع مأ أصاب الحرياء من ضرر . 
وتتلخص الشعيرة فى القاء حجسد الحرياء فى الثار يدثما درلل المفنون 


شلة الأغندة: 


أيتها الحرباء» أيتها الحرباء 


تحترق ستعود مرة أخرى إلى تلك الأرواح التى أرسلتها. وهذا أمر 
يسهل التسليم به ويشكل الخلفية التى تستند إليها الأغنية. ورغم أن 
البدائى يسلم بكل ذلك تسليما مطلقاء فإنه يدرك أن عليه أن يبذل جهدا 
واضحا أثناء أداء الأغنية حتى تتناسب مع غاية الشهيرة وتسير فى 
مجرافها دون أن تنحرف إلى ما قد يتنافر مع ذلك. إنه يسلم يموت 
الحرياء ويرى آلا عمل لها إلا بالعودة إلى سيدهاء ولكن عليه أن يوجه 
خطايه إليها فى إيقاع يحمل معنى الصداقة والألفة التى تخفف وقم 
الصدمة عليها من ناحية وتتناسب مع الظروف التقيلة للشعيرة من ناحية 
أخرى. وتكرار المقطع الأول للأغنية (أيتها الحرياءء أيتها الحرياء) فضلا 
عن الأمر المهذب لها بالرجوع إلى سيدها؛ يحدد كلاهما إيقا ع الشعيرة 
ويكشفان عن معناها وغايتها فى الوقت نفسه. يقترض المغنى أن 
الحرياء- رغم حرقها- ستظل تشعر بأنه ما من شىء يمكن أن يبذل فى 
سبيلها أكثر مما يبذلء ومن ثم فإن كل ما ينتظر منها هو الرحيل فى 
سلام دون أن تتسيب فى إحداث ضرر من الأضرار. وتفرض الشعيرة 
على خيال المغنى أن يتحرك فى خطوط واتجّاهفات خاصة ومحددة 
تتناسب مع الوجود الروحى للحرياء التى تحترق أثتاء آداء الأغنية. وهذا 
أمر طبيعى: فالصلة التى تربط المغنى بالحرياء صلة حساسة: أشيه - 
فى جوهرها- بالصلة التى يمكن أن تنشأ بينه ويين أى غريب يطلب منه 
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الرحيل بعد أن أدى إلى القبيلة كل ما يستطيع ويعد أن بذلت له القبيلة 





بها لخلع الحياة والصفات البشرية على كل ما هو مراوغ وغشير 
محسوس. ويهذا المعنى, فإن الصور عندهم هى فى أساسها لحمة 
الأسطورة وسداها فى الوقت نفسه. فضلا عن أنها لا تستخدهم 
استخداما مجازيا بقدر ما تستخدم استخداما حقيقيا تماما. إن بعض 
الجماعات البدائية فى أستراليا 39نا؟ناقزةل 30ذل:51لاة8 تتضرع إلى روح 
الرجل الميت كى تنهض وتحلق عالياء فتقول إحدى أغانيها: 

أينها الروح الملونة بألوان قوس قرح 

حلّقى كالسنونو أو كالكروان 

إن الصور هنا - بكل ما فيها من قدرة تعبيرية وتناسق - تجسد 
انطلاق الروح من الجسد الميت أثناء رحيلها إلى عالم الأرواح: فتقول كل 
صورة ما تهدف إليه حرفياء وتستثير كل كلمة انطباعات بصرية 
واضحة؛ فضلا عن إيمان مبدعها بأنها ترجمة أمينة للواقع دون أدنى 
إحساس بوجود عمليات استعارية أى مجازية. ويذلك توصل الصور إلى 
المتلقى إيمان البدائى بالطبيعة الشفافة للروح وكيفية انبثاقها من رفات 
المت ساعية إلى السماء فضلا عن رقة ورهافة تحليقها. ويؤمن اليوشمن 
بالأرواح إيمانا يشبه ذلك: فيعتقدون أن آرواح الموتى ترمح فى الفضاء 
وتمتطى الأمطار؛ وهم يستحضرونها عندما يحتاجون عونها قائلين: 
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أيها الرأمحون فى السماء 

أيها الرامحون 

ألا تعرفونئي؟ 

يبدو أنكم لاتعرفون كوخى 

إن البوشمن يعتبرون الموتى بمثابة الأصدقاء الذين ينبغى أن 
يقدموا العون وقت الشدة؛ ومن ثم يحادثونهم فى حرية كاملة معبرين عن 
دهشتهم لعدم سقوط الأمطار. إنهم يرون الموتى ترمح وتعدو فى السماء. 
ولكن ذلك لم يقض على الرايطة الصميمية التى تربط يينهم فى الآأرض 
ويين أحبائهم فى السماء. ويعدئذ يخاطبون المطر نفسه كما لو كان 








هذاء وللخيال البدائى مجال رحيب فى تعامله مع الأرواح 
الشريرة. ولما كانت هذه الأرواح ذات قدرة هائلة على الإيذاء ويحتاح 
التعامل معها إلى صرامة وحسم., فإن الخيال يتهيا للتعامل معها بقوة 
أكبر من تعامله مع الأرواح الطيبةء حتى يستطيع أن يقنعها بالكف عن 
الإيذاء والرحيل عن مواطن الجماعة. ولا يهتم البدائى بالوصول إلى هذه 
الغاية عن طريق الجدل والنقاش أو عن طريق الشتم والسباب. إن كل ما 
يهدف إليه هى بذل أقصى ما فى وسعه لطرد هذه الأرواح بأية وسيلة 
ممكنة. وغاليا ما تكون هذه الأرواح الشريرة هى أرواح الموتى والأشرار, 
الذين يعودون إلى الأرض بقصد إيذاء الأحياء. وما أكثر وسائلهم 
لتحقيق ذلك. لذاء عندما يتهيج فيل من أفيال الغابة ويحطم فى طريقه كل 
شىء. فإن أقرام الجابون يرجعون ذلك إلى فعل روح شريرة لدغته 
وسيبت له هذا الهياج. ولكى يبعد الأقزام تأثير الروح الشريرة عن الفيل 
يغنون له هذه الأغنية التى تحمل نيراتها معنى الاسترضاء والتهدئة. وفى 
الوقت الذى تتعامل فيه الأغنية أساسا مع الأرواح فإنها توجه خطابها 


مياشرة الى الفيل: 
الفيل المسحوز. والد القطيع 


تسوقه إرادة الأرواح الشريرة فى الغابة 
إنه ذاك الذى يهيم وحيداء تلفظه كل إناث القطيع 
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أيها الفيل الأب» أين ضاعت قوتك العاقلة؟ 
تلك القوة التى كنت تتباهى بها؟ 

يقترب الفيل العجوز من أكواخنا 

نسوقه إرادة الأرواح الشريرة فى الغابة 

ترجو ألا ترى عيناك أكواخناء أيها الفيل الأب 
نرجو ألا تسمع أذناك صرخات أطفالنا الصغار 
نرجو ألا تحطم أقدامك الهائلة أكواخنا 

أبها الفيل الأب. أيها الفيل الأب 


ويعد أن تؤدى هذه الأغنية ترحل كل الأرواح الشريرة التى 
يخشاها الأقزام. إن الهدف المباشر للأغنية هو استرضاء الفيل الذى 
أثارته الأرواح الشريرة ودفعته إلى تهديد أمن القرية, ولكن الأغنية لا 
تحقق ذلك عن طريق سب الفيل أى شتمه وإنما عن طريق مخاطبته فى 
أسلوب يحاول التودد والتذلل له. ويمكننا أن نلمح فى كلمات الأغنية - 
فضلا عن ذلك - مشاعر الاستهزاء الحانى إزاء الفيلء على أساس أن 
سلوكه الأخرق هذا إنما يرجع إلى كبر سنه وتخريفه؛ فهى لم يكن على 
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هذا القدر من الخَرق إبان فتوته. وفى هذا الأسلوي مراعاة لمشاعر الفيل 
من ناحية؛ وطعنة غير مباشرة للأرواح الشريرة من ناحية أخرى؛ لان 
هذه الأرواح - كما توضع الأغنية - لم تستطع السيطرة إلا على فيل 
عجوز عذّْين تلفظه كل إناث القطيع. قد يكشف هذا الأسلوب فى معالجة 
الأغنية عن قدرة الأقزام على المخادعة والمداورة» ولكنه يشى أيضا 
بخوفهم المتأصل - الذى يكمن وراء سطح الأغنية - مما قد يحدثه الفيل 
الهائج بالأكواخ الواهنة التى يسكنون فيهاء فضلا عن أطفالهم الذين 
برقدون داخل هذه الأكواخ دون أدنى حماية. هذاء ولايجد الأقزام أدنى 
صعوية فى تخيل ما تصنهه الأرواح أو ما يمكن أن يصنعه القيل بعد 
إثارتهم له. ومن ثم يعالجون الموقف كله كما لو كان أمرا واقعيا تماما. 
فدحاولون استرضاء الفيل وطرد الأرواح الشريرة عنه, لعل فى ذلك كله 
ما يبعد الضرر عنهم. وتمكنهم معرفتهم بعادات القيل وطياعه من 
الحديث إليه فى ثقة ودون خوف أو حياء. لذا يدعونه بالآب: وهى لقب يليق 
سيد الفابة العجوزء ويما أن الآباء قد يستجييون أحيانا لانتقادات 
أبنائهمء فإن الفيل قد يستجيب: هو الآخر لما يرجونه منه. 

ويؤمن الأقزام أيضا بالعفاريت التى تظهر ليلا فى شكل أشباح 
بيضاء تجوب الغابة: وغالبا ما تظهر لهم هذه الأشباح على هينة هياكل 


03 


عظمية يتوهج الجمر فى محاجرها بينما يحدث اصطكاك أسنانها صوبا 
يشبه صوت تكسر البندق أو الجون. وهم يؤمنون أن هذه العفاريت كان 
لها ماض شرير وعادات سيئة - إيأن حياتها الأرضية - ما زالت تحتفظ 
بهما فى أشكالها الجديدة. ويخشى الأقزام هذه العفاريت خشية هائلة 
نظهر بوضوح تام فى إحدى الصلوات التى يوجهونها إلى أحدها (الذى 
يدعونه أوجيرى 091:1) طالبين منه الرحيل بعيدا عن أكواخهم: 

يا أوجيرىء أنت يا أكل البشر على الأرض 





أنت يا أكل البشر على الأرض؛ 
إننا نعرفك حق المعرفة» يا أوجيرى 


فلا تحاول الاقتراب من أكواخنا 


إن (أوجيرى) يعامل هنا ياحترام أكبر مما كان يعامل يه الفيل 
الأخرق فى الأغندة السايقة: وبرجع هذأ الى فونه المرعية والهائلة التى 
تخيف الأقزام. وتوضح الأغنية الدور الذى يلعبه الخيال البدائى فى 
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خدمة المعتقدات البدائية. فضلا عن أنها تكشف عن سهولة تكيّفه مع 
هذه المعتقدات. إن العفاريت أمثال (أوجيرى) معروفة تماما لأغلى 
البسطاء من الناسء» كما هى معروفة للأطفال» خصوصا عندما يسكن 
هؤلاء وهؤلاء داخل الظلام الكثيف فى غايات المناطق الاستوائية. ولأن 
المغنى يعرف عادات (أوجيرى) جيداء فإنه لا يحتاج إلى وصفه وصفا 
تفصيلياء حسبه أن يكتفى فى تصويره بالعينين المتوهجتين كالجمر 
والأسنان المصطكة الآكلة لحم اليشرء كى يعطى اتطباعا مرعدا تجمد 
الدم فى عروق المتلقى للأغنية. إن المظهر العام لهذا العفريت ليس جديدا 
تماما على الأقزام. وعندما تقول الأغنية إنها تعرفه: فإن المعنى المتضمن 
هنا هو أنه يثير فيهم رعبا هائلاء لذا تؤدى الأغنية باعتبارها صلاة 
تهدف إلى طرده عن أكواخ القرية. ولكنها تقدم فى أسلوب غير عدائى لا 
يمكن أن يحدث تأثيرا صارما لدى هذا الوحش المرعبء وهذا أمسر 
طبيعى ومقيول لدى الخيال البدائى: لأنه طالما كان هذا العفريت هال 
القوة» فإن الأمل الوحيد فى إبعاده عن القرية هو مخاطيته؛ فى أسلوب 
انسائى لا يتهدده ولا يسيه: بل يغربه بالابتعاد والكف عن الأذى. وهذا 
أسلوب فى المعالجة يتناسب مع طبيعة ذلك العفريت الهائل: الذى يجب 


أن يساس فى حذق وحصافة:, والا كانت العواقب وخيمة. 
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ولا تتجول أشباح موتى الأقزام خلال النهار» وإنما تتدلى 
كالخفافيش على جدران المغارات المظلمة. وقد يذهب قزم الجابون إلى 
هذه المغارات دون أن يرى أى واحد منهاء ولكن ذلك يرفع من قدرها فى 
نظره. ولا يدهشنا أن بتساعل هؤلاء الأقزام عن الأماكن التى تقطنها 
الأشباح أو عما إذا كان هناك من رآهاء إن لا يمكن الاستغناء عن مثل 
هذه الأسئلة. خصوصا إذا كان من الممكن كبح جماح هذه الأشباحء أو 





ولوصم المدى الذى صل اليه فضول الأقزام أثناء بحدهم عن اجابات 
ترضى هذا الفضول: 


أرواح الغابة؛ أشباح الليل 

التى تتدلى خلال النهار الساطع 

مثل الخفافيش التى تمتص دماء البشر 
على الجدران الزلحة فى المغارات الكبيرة 


بالقرب من الطحالب الخضراء. دون الصجور الكميرة 
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خبرنا عمن رأى أشباح الليل؟ 

خبرنا عمن رآهي؟ 

ورغم تهرب المغنى, هناء من تقديم صور واضحة لهذه الأشباح 
فإنه مفتون بهاء لذا يشكل صورا واضحة عن أماكن اختفائها. ومن 
المؤكسد أنه لم يجد أدنى صعوية فى مقارنتها بالخفافيشء ولكن قوة 
الأغنية تتمثل فى أنه يفهم تماما ما الذى تعنيه هذه المقارنة ويدركه فى 
وضوح وقوة. إنه يقول لنفسه: إن هذه الكائنات تعيش فى الكهوفء وإذن 
فإنه من الممكن رؤيتها.ء لذا يتساعل - دون أى قصد إلى التهكم أو 
الاستهزاء- عما إذا كان هناك من رأها فعلا. ومثل هذ! الفضول ليس 
عدوانياء ولكن من الممكن أن يخفى وراءه عنصر الخوف. فإن الأشباح 
تثير كلا من الخوف والفضولء بل إنها - فى بعض الأحيان - قد تثير 
مشاعر: الصداقة, حتى لو كانت هى نفسها أبعد ما تكون عنه. وهذا 
الخليط من المشاعر المتناقضة والمفهومة تماما هو ما تحاول الأغنية أن 
تقدمه. وعندما يطلق سراح هذه الأشباح فى الليل لتتجول مستعينة 
بصوء القمرء يثير احتمال وجودها القلق والتوقع فى نفس القرم الذى 
يخشاها بل يدفعه إلى الفرار وتجنب أذاها بقدر الإمكان. ولكن هذا أمر 
لا تذكره الأغنية التالية بشكل مباشر: 
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أيتها النجوم المتلألثة فى الليل الأبيض 
أيها القمر الساطع فى الأعالى 

ينفذ أشعته الشاحبة عبر الغابة 

أبتها النجوم صديقة الأشباح البيضاء 
أيها القمر احمنا واحرسنا 


تمدقف شذة الأغندة الى تسيجيل مساعدة القمر والنجوم ضد أى 
حخطر محثمل للأشياح, وهو وأاضح الى درجة أن الأشياح تذكر فى 


من الأغنية, وإنما يأخذ على عاتقه تمجيد النجوم والقمر بكلمات مناسبة. 
ويسهل على خياله أن يتصور الكيفية التى يمكن لقوى السماء قى الليل 
أن تكبح بها جماح الأشباح: ومن ثم يستأنف أداء الأغنية بروح مهادنة 
ومحايدة. 


ترجع سهولة استحضار كائنات ما فوق الطبيعة إلى التسليم 
المطلق بأن هذه الكائنات موجودة وفعالة فى العالم الفيزيقىء وإلى أنها 
تنتمى إليه كما ينتمى الإنسان تماما. ولا يتنطبق هذا فحسب على القوى 
الأكثر غموضا مثل تلك التى تستنؤلها تعاويذ الكهنة والسحرة على 
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الأعداء البعيدين بل ينطيق أيضا على تلك الكائنات التى يعتقد البدائيون 
أنها قد تسبب لهم الأذى ما لم تسترض استرضاء كافيا. إن تأثير هذه 
القوى والكائنات تأثير حقيقى جداء لا يحتاج مبدع الأغنية البدائية إلى 
الإفاضة فى الحديث عنه؛ طالما أنه يدرك أن كل من رأى مدى ما تعاأتبه 
ضحاياها يعرف تأثيرها جيدا. ولكن حقيقة هذه القوى أثناء ممارستها 
لنشاطها ينبغى أن تكون واضحة فى ذهن المغتى؛ إلى الدرجة التى 
تتطلى جهدا. خصوصا عندما يريد أن دتخدل هذه القوى أو الكائنات. 
وهى لا يتخيلها من خلال تقديمه لصور بصرية تكشف عن ماهيتهاء وإنما 
عن طريق تقديم الصور التى تكشف عن تأثيرهاء وهذا أمر معقولء طالما 
أن هذه التأثيرات هى التى تهمه أكثر من أى شىء آخر: فضلا عن أتها 
معروفة لكل إنسانء لذا تخلع بعض الجماعات اليدائية الأسترالية -5ناه 
الاهادناع 181130 بعض أسنانها حتى لا تهاجمها الأرواح الشريرةء وهو 
أمر توضح الأغنية التالية مزاياه بشكل عملى: 

تستطيع الآن أن تواجه روح بوراه 

دون أن يؤذيك 

لأنه سيعرف ذاته فى نفسك 

إن خلعك الأسنان الأمامية 





هو العلامة 

التى سيتعرف بها عليك 

لا توجدء هناء آأية صور عن الروح الثى يخشاها البدائى؛ لأنه 
ليس ثمة حاجة إليها. ويالرغم من أننا - مثل المغنّى - لانعرف لماذا 
يحدث خلع الأسنان بالذات هذه النتيجة: فإنه يكقفينا أنها تحدثها 
وحسب. لقد نقذت الروح فى صدر البدائى يسلام؛ وأستجابت لدعوته, 
وأصيح كل شىء على ما يرام: وفى هذا الكقاية. وهناك حالة أكثر طرافة 
من ذلك: آمن أحد البدائيين الأستراليين أن ثمة لعنة قد حلت به؛ وذلك 
بيفعل بعض الأعداء الذين يسكنون أرض دوللر #نااأنا0 وحاول أخوة 
المدعو وثيرى 1::ةطمع/لا - وكان مطبيا - أن يبساعده فى طرد فذة 
اللعنة. وذلك بإعداد أغنية يستدعى فيها روحا قويا يدعى بنجل اازدان8 
كى تساعد أخاه: 


سنذهب جميعا إلى العظام» سنذهب جميعا إلى العظام 


التى يسطع بياضها فى أرض دوللر 


ويدحل فى صدرىء فى صدرى 
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نيدأ هذه الأغنية أى التعويذة بالكلام عن الخطر الذى يأتى من 
أرض دوللر. فضا عن أنها تشير إلى العظام التى ترمز إلى اقتراب 
الموت. ثم تستحضر روح بنجل ليدخل فى صدر الرجل المريض كى 
يحمى جسده من اللعنة التى أصيب بهاء مشيرة بذلك إلى أن الألم يوجد 
فى الصدرء ومن ثم فعلى الروح المخلص أن تنقذ فى هذا الصدر حتى 
تطرد الامه. ويتناسب قدوم الروح بكل ما فيه من صخب ويهجة مع 
الحالة النفسية لمريض يرجى شفاؤه. إن كل جزء من هذه الأغنية يقدم 
بطريقة بارعة تكشف وتيلور كل المراحل المختلفة للتعويذة. قد نرى نحن 
فى هذا كله شيئًا وهميا بعيدا عن الواقع؛ ولكن الأمر ليس كذلك على 
الإطلاق بالنسبة لمبدع الأغنية, الذى يؤمن إيمانا تاما بأن كلا من اللعنة 
والروح المخلص إنما هما أمران حقيقيان تماما؛ ومن ثم لا يجد أدنى 
صعوية فى تخيل كليهما . 

فى هذه الحالة بالذات مات المريضء ولكننا لا نعالج الأغنية 
السابقة باعتبارها أغنية موت. أما أغانى الموت فإنها تجد أغنى مجالاتها 
فى التفكير فيما سيحدث لروح الميت بعد مفارقتها لجسده: فضلا عن 
مطامح الجماعة وما تأمله لهذه الروح فى حياتها الأخروية. هذاء وتختلف 
أفكار الجماعات البدائية فى مجال الموت اختلافا كبيرا. ولكن على الرعم 
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مما لاحظه الباحثون من أن جماعات اليامانا 888:ة/ والأندامانيز “ممم 
5 لا تهتم كثيرا بالحياة الآخرة أو أنها تتشكك فى إمكانية 
حدوث ذلك. فإن الذى لا شك فيه هى أن أغنيات الموت تشغل انتياه 
البدائيين وتثير قدراتهم التخيلية إلى أقصى درجة. إن الموت موضوع لا 
يعرف عنه أحد شيئًا مؤكدا أو ثابتاء وعلى الرغم من تمسك المعتقدات 
البدائية الراسخة بهء فإنها لا يمكن أن تبرهن عليه إلا من خلال 
استخدامها الكامل للملاحظات التى جمعها البدائى عبر تأمله الطويل 
والفعال لمشاهد الحياة اليومية ولمظاهرها من حوله. لذاء فإنه لا يستطيع 
أن يتأمل - فى وضموح وثقة - الحياة بعد الموتء إلا عندما يريطها 
بحياته التى يعرفهاء فضلا عن أنه لا يشكل تصوراته المرتبطة بما تعنيه 
أساطير البعث الجديد إلا بعد إخضاعها لهذا النمط من التفكير. ومن ثم 
يقيم صلة قوية بين الموت والحياة معاء ويربط ما بين الحضور ال مؤكد 
والمباشر للجسد الميت وبين الحياة الطويلة أو القصيرة التى مر بها هذا 
الجسد. على أن مثل هذه المعتقدات ليست دائما بالفة الوضوح: أو 
مسهبة التفاصيلء أو ثابتة العناصر عند كل الجماعات البدائية: إذ 
تحتفظ كل جماعة منها بمخزون خاص قد يتفق أو يختلف مع ما تحتفظ 
به غيرها. ومهما يكن من أمرء فإن الاختيار أى المحك الفعلى للدور الذى 
يلعبه الخيال البدائى فى مجال الموت. يتمثل فى المدى الذى يمكن أن 
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يصل إليه أثناء تعامله مع موضوع غير مؤكد ولا يفكن الوثوق فى 
صوابه المطلق. 

هذاء وتلتزم أغانى الموت بخط المعتقدات السائدة: فتراعى حدوده 
ولاتتعدى مجالاته. وعلى هذاء فإن ما يقال عن حياة ما يعد الموت يتبغى 
أن يتناسب مع ما تردده الناديات حول جثمان الميت. ولا يستلزم ذلك أن 
تكرر الأغنية إحساساتهم أو انقعالاتهم تكرارا حرفياء إن يكفى لها أن 
تأخذ هذه الأشياء فى الاعتبار دون أن تهمل ألم الخسارة والفقد الذى 
يظهر وقعه الأليم فى نديهن. 

وتخلى الأغنيات التى تتحدث عن الانتقال من الحياة إلى الموت من 
القلق والتوتر خصوصا عندما تقوم على الإيمان بأن الحياة الأخرى 
إنما هى صورة شاحبة ومجدية من هذه الحياة وليست بأفضل منها. ولا 
كان الموتى يحرمون فى هذه الحياة الأخرى من كثير من مباهج هذه 
الحياة ومتعهاء فإن الأغنيات التى تتحدث عن هؤلاء الموتى تلح كثيرا على 
هذه المباهج والمتع وتعددها فى كلماتها. وأقرب مثل على ذلك يأتى من 
الأغانى التى تشيع على ألسنة الجماعات البدائية فى أستراليا مثل 
الإيولايى الأسترالى الإقاقتاع «قنأق:؛وناة فعندما يتجمع أقراد هذه 


الجماعة حول قبر امرأة مثلاء يقف أكبر الذكور سنا من أقارب المتوفاة 
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31 ِ عابي اشظ"ه 17 ان |[ - رت 
امام القبر كى يؤينهاء بيتما تترنم النساء بالأغنية التالية فى لفتر 
التى يستريح خلالها الرجل من الكلام: 


لقد ذهبت عنا ولن تعود ثانية أبدا 





ونأتى بالزيت الذى يجمل شعورنا 

لكن هذه الراقدة فى القبر لن تطلب شيئا من ذلك 
لن تشعل النار مرة ثانية أبدا 

لأنها ذاهبة إلى مكان ليس به نار 

ذاهبة إلى التسوة الموتى. النسوة الموتى 

اللائى لا يشعلن نارا 

قل تكون الفاكهة والبذور عندهن وفيرة 
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لكن ما من طيور أو حيوانات لدى أولئك النسوة فى الأعالى 

تقدم الأغنية فكرة متمايزة عما يحدث للمرأة بعد موتها؛ عن 
طريق تصوير الأوجه السلبية لحياة ما بعد الموت والإلحاح على الأشياء 
التى لا توجد فى هذه الحياة. وتوائم بين إحساس المغنّى بالم الفقد أو 
الحرمان وبين إيمانه بمعتقدات الجماعة عن العالم الآخر. وهى مواعمة 
تتصاعد الى ذروتها عندما تفصل الحديث عن الأشياء المبهجة التى لا 
توجد فى العالم الآخر. ورغم أن خيال المغنى لا يحاول تفسير جدب 
العالم الآخرء فإنه يمارس دوره فى أسلوب عاطفى رزين عندما يخبرنا 
بما سوف يحدث فحسيب. 

ويتضح هذا التفاعل القوى بين الخيال والانفعالات عند جماعات 
بدائية أخرى استطاعت أن تقدم أفكارها عن الحياة الأخرى بشكل 
أوضح من الجماعة السايقة. وتؤمن هذه الجماعات بأن روح الميت لا 
تفارق الأماكن التى كانت تعمل بها فى أثناء حياتها الأرضية: بل تظل 
باقية فيها وتشارك أفرادها الأحياء حياتهم. لكن مثل هذه المعتقدات 
تستلزم خيالا أكثر خصباء يمئلك القدرة على تشكيل علاقة حميمة بين 
الأرواح المحلّقة ويين أماكن وجودها على الأرض فضلا عن البشر الذين 
كانت لهم بهذه الأرواح صلة أى أكثر. وهذا أمر توضحه لنأ أغنيات 
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النساء التى وصلتنا عن بعض الجماعات البدائية التى تسكن جزيرة 
باثورست 151300 0:51ا!5831 شمالى أستراليا. وهى أغنيات تغثيها أرامل 
الموتى» وتسم غالبا بقصرها الواضح:؛ فضلا عن أن بعضها يأخذ شكل 
حوار يدور بين الارملة وزوجها الميت» وفى هذا الحوار لا تكتفى الأرملة 
بالغناء فحسب بل تقوم بتمثيل المواقف التى يدور حولها الحوار. وتتسم 
هذه الأغانى بما تحمله من مشاعر صادقة وصريحة: وهذا أمر طبيعى 
من بشر بسطاء لا يحاولون إخفاء مشاعرهم خصوصا تلك التى تتصل 
بالموت. وغالبا ما تشكل بعض هذه الأغانى وحدة متجانسة. أو سياقا 
متسلسلاء بيلور كل حِرء منه حالة من الحالات الذهنية للأرملة الحزينة: 
ابتداء من لحظة الموت الفعلية. إن الزوج يموت, ويمجرد أن يحدث ذلك 
تبدأ المرأة أغنية نائحة, وعندما يعد للدفن تنطلق فى أغنية أخرى توضح 
فيها القارق بين الجسد الميت وروحه الحية: 


قد أعد قبرك الآن 

ولكنى لا أعرف إلى أين تذهب 

إن حسدك مسست رح أمامى يغطيه لحاء الجر 
وعلى هذا الجسد أن يرقد فى القبر 


هناء يبدأ خيال الأرملة توثبه, ومن ثم فإنه لا يحاول أن يصل إلى 
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الموقف وتعد نفسها للحظة الدفن التى يختفى فيها جسد الزوج الملفوف 
بلحاء الأشجارء ويعد ذلك يمكن لها أن تتساطل وتعرف المكان الذى 
ستذهب إليه روح زوجها. ويمجرد أن تبداً هذه المرحلة تلج المرآة عالما 
خاصا تتخيل فيه أن روح زوجها قد حضرت إليهاء وأنه قد عرفها. بل 
إنه ليسالها عن ذلك المكان الغريب الذى وجد نفسه فيه. وهنا تجيبه هى 
وتخبره عن المكان الجديد الذى حل فيه. ويأخذ ذلك كله شكل حوار يدور 
بين نلك الأرملة وبين زوجها المتوفى: وينساب الحوار فى اقتتاع عميق لا 





من غرية فى عالمه الجديد. متخيلة أن هذا بساعده على أن يستعيد 


شخصيته القديمة من جديد. انها تخطو الخطوة الأولى: وتسعى إلى 
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استعادة العلاقة القديمة مع زوجها المبت, تدقعها الى ذلك رغيتها فى 
وتأخذ طابعا جديدا يتناسب مع الظروف الجديدة. 

وفى أغنية ثالثة تشعر الزوجة أن روح زوجها الميت تغتى لها ؛ ومن 
دم تجديه قائلة: 

من ذاك الذى يغنى؟ 

إنها روح زوجى 

والا فإننا نحن زوجاتك- ستمنعك من ذلك 

إنها تشعر أنها ما زالت زوجته: وأن لها حقوقا عليه. وأن عليها 
أن تؤكد هذه الحقوق حتى لا تضيع. إنها تزعم أن زوجها الميت قريب 
ومن ثم تستجيب إلى هذا السلوك استجابة سريعة وتلقائية فرحة. وأول 
ما يعنيها عندئذ هو أن يكون ذلك الزوج مخلصا لهاء ولهذا تؤكد فى 
أغنيتها حقوقها وسلطانها عليه. 


وفى أغنية رابعة تبداً المرأة الحوارء فتصارح زوجها بكل ما حدث 
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لها وتعترف له بما يؤرق ذهنها, وتأتى إجابة الرجل الذى يعدها بأنه 
سيأتى إليها ويمارس الحياة معها من جديد: 
المرأة: لقد أصبح لى عديد من العشاق 
الرجل : لقد تركت منؤزلنا 
لكنا سنلعب ونسير معا طوال الليل 
وعندئل سوف تقولين لى من هم عشاقك 
وهنا نجد صدمة صغيرة جذابة. إنها تعترف له يأمر عشاقها. 
وهو - فى تسامح مبهج - لا يلقى بالا إلى ذلك: ويعدها بأن يبحث عنها 
ويسمع لكل ما تريد أن تقوله. وعلى الرغم من أن المرأة لا تشك فى 
إمكانية تحقيق هذا الوعدء فإنها لم تكشف عما إذا كان زوجها قد حققه 
أو لاء حسيها أن قد كشفت عن هذا الفضول المتوش الذى ما زال لدى 
الزنوج حتى الآن. 
وفى أغنية خامسة تجعل الأرملة زوجها يتحدث وحدهء وتدعى أنه 
يعرف مدى ما تقاسيه وتكايده من بعدة؛ يل أنه بيرغب قى أستعادها: 


لاذا أصبحت هزيلة نحيلة؟ 


إنى حزين من أجلك 





وهناء تنتهى الحكاية الحزينة نهاية سعيدة: وتكتسب الكلمات 
الحانية الرحيمة للزوج الميت طابعا عملياء على الرغم من أن الأغنية 
لاتوضح كيقية تحقيق ما بها من آمال. إن الأرملة تؤمن - بكل ما لديها 
من خيال قوى وإحساس متوثب - أنها يمكن أن تتحادث مع هذا الزوج, 
وتحيا معه؛ بل يمكنها أن تستمتع معه من جديد بكل مباهج الأمومة 
والزوجية. 

وهناك مجموعة أغنيات أخرى تشيه المجموعة السايقة وان 
اخنلفت معهاء إلى حد مأء فى نوع النهاية التى تصل إليها. والعلاقة 
التخيلية بين الأرملة وزوجها - فى هذه المجموعة - مشحونة بالمفاجات 
والمشاحنات, وهذا أمر طبيعىء إن إن الجماعات التى صدرت عنها هذه 
المجموعة تؤمن ببقاء العلاقة البشرية بين الزوجين كما هى حتى لو مات 
أحدهما وانتقل إلى العالم الآخر. وعلى الرغم من أن هذه المجموعة 
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تنبض بعاطفة صادقة: فإنها تتسم بالفجاجة فى بعض مواضعها؛ وفى 
فجاجة توضح لنا ما الذى يعنيه الموت لدى أناس لا يخجلون على 
الإطلاق من نزواتهم الحسية؛ ويتحدتون عنها بصراحة ووضوح. ففى 
أحد مواضع هذه المجموعة تغنّى الأرملة لزوجها الميت قائلة له 


تحت شجرة المانجو التى قتلك عندها خصمك هذا الصباح 





الانفعال المفاجيىء فى السطرين الأخيرين عن مدى التداخل والتلاحم 


41 


الكامل بين الموت والحياة فى لحظة واحدة: ويرينا كيف أن لشهوات 
الجسد الإنسانى القدرة على الظهور حتى فى أشد لحظات الألم والحزن. 
ومن المؤكد أن هذا الإحساس يقوة الجسد الإنسانى هو الذى يجعل مثل 
هذه الأغنيات صادقة تماماء إلى الدرجة التى تقنعنا بأن ما يوجد فى 
الحياة لا يمكن أن يبدده الموت فى بعض الأحيان. 

أما الأغذية الثانية فى هذه المجموعة فتكشف عن علاقة صادقة 
بين الرجل وأرملته. ولكن الرجل لا يريح زوجته؛ فضلا عن أنه يحذرها 
من عالمه الموحش الذى يحيا فيه؛ والذى ستشاركه فيه لو ماتت: 


المرأة: لأنى أرى مكانك ملونا ومزخرقا 


2 


تعال إلى 

احرج من مقبرتك 

لقد رأيتك ترقص هنا منذ برهة 
الرجل: لماذا تأتين هنا؟ 


الممرأة: آنا لست عحورزاء أنا شابة 
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يسرنى أن أرى زوجتى قريبة منى 
لكن ستكونين عطشى. ولن أستطيع أن أعطيك ماء 
واخذك إلى بلاد جافة لا ماء فيها 
إن هذه الأغنية تنتهى دون نهاية حاسمة؛ فالزوجة ممزقة بين 
رغبتها فى الحياة وبين دعوة زوجها كى تشاركه مماته؛ وهذا التمزق هو 
الذى بشكل محور الأغنية. إن الخلاف بينهما نابع أساسا من علاقتهما 
الغريبة. فالزوجة تأتى كل يوم إلى المقبرة؛ لأنها تعتقد أن روح زوجها 
تلهى وترقص. وبمجرد أن ندرك هذه الحقيقة نستطيع أن نستنتج أن 
الزوجة تفضل البقاء سلبية دون أن تحاول التفكير جديا فى إجابة مطلب 
زوجها. والحوار فى هذه الأغنية أقرب إلى أن يكون شجارا بين زوجين, 
يعرف فيه الزوج ما يريد أما الزوجة فليست متاكدة من رغباتها . 
وهناك أغنية ثالثة؛ لا تفترق كثيرا عن السايقة, إذ تسمع الزوجة 
1 2 
المرأة: كل هذه الأرواح تغنى 


الرجل: لماذ! تناديننى ؟ 
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لماذا للا تنامين معى هنا فى الليل؟ 
المرأة: لاء إنى أفضل أن أرعى طفلنا 
الرجل: ابقى معى» وكونى زوجتى مرة أخرى 
لاذا لا تقدمين لى الطعام؟ 
ولاذا تفشين كل ما أقوله لك من أسرار؟ 
المرأة: لماذا تفكر فى أو فيما أقول؟ 
الرجل: إنتى أنذلل إليها بينما هى تنام اليل 
إن الزوج هنا يشاكس زوجته التى تبرر عدم زيارتها له بعلل قوية: 
وهى لا يوجه السطر الأخير إليها وإنما يوجهه إلى الأرواح التى يرسلها 
اتراقبها. وهذه الأغنية أيضا نمط من أنماط الشجار بين الزوج والزوجة 
حول السؤال المحير: هل يتبقى لها أن تبقى معه أم مع طقلها لترعاه؟ 
وكل ذلك يقدم بأسلوب يالغ الواقعية, ينيع من خوف الزوجة من غضب 
زوجها لتنكرها له. خصوصا وأنه سيظل يراقيها. 
إن الإحساس بالحياة الأخرى التى توجد وراء المقبرة واضح كل 


الوضوح فى الأغنيات الثلاث السابقة: إلا أنه فى هذه الأغنية الأخبرة 
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بزوجته ويسلك معها نفس السلوك الذى كان يسلكه إزاعها إبان حياته. 


وتنبع القوة التخيلية فى هذه الأغنيات كلها من سهولة الإاحساس 
بحضور الزوج الميت ورؤية شكله وهيئته أى سماع صوته وحديثه. ومن 
المؤكد أن هذه الأغنيات قد نبعت من وحدة أولتك الأرامل ومن تأملهن 
الطويل فى ذكريات أزواجهن:ء ولكن علينا آن نلاحظ مدى الحدة والرهافة 
التى تكتسبها هذه الذكريات المعاناة. قد تبدى لنا هذه العلاقة التى 
يتحدث عنها الأرامل علاقة وهمية تماما, يل قد يعسر علينا فهمها, 
ولكنها رغم ذلك علاقة واقعية تماما فى تصور هؤلاء البدائيين: بل إنهم 
يؤمنون بها إيمانا جازماء باعتبارها جزءا من عقائدهم ومسلماتهم. وفى 
كل هذه الأغنيات التى وصلتئا من جنزيرة باثورست: يتطلق الخيال 
لمارسة دوره من خلال المشاعر والمعتقدات التى تكمن فى ذهن المغنى, 
ومن هنا تأتى نبرتها الوائقة وصلايتها التى تجعلها تخطئ أو تنحرف 
فى اغترابها الواقعى تجاه عوالم ما فوق الطبيعة. 


وعلى العموم. فإنه على الرغم من نتاول اليدائيين لحياة ما بعد 
الموت ببعض الحذر وداخل حدود معترف بهاء فإنهم - على الرغم من 
ذلك- يسمحون لتأملاتهم بقدر واضح من الحرية والحركة داخل هذه 
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الحدود المعترف بهاء على النحو الذى توضحه الأغنيات السابقة. وقد 
دمشترع الكهنة والسحرة بعض العقائد المنمقة والمرتبة عن حياة مأ بعد 
الموت, كما بحدث لدى جماعات السيمانج 561853019: ولكن نادرا ما تحون 
هذه العقائد شعبية كييرة أو تتردد على ألسنة الناس إلى الدرجة التى 
يظهر صداها فى أغنياتهم. وهذا أمر طبيعىء فالأغنية البدائية تهتم 
أساسا بكل ما يؤمن به البدائى العادى أو يشعر به حيال الموت أو 
غيره؛ بمعنى أنها ترتبط بالتأملات التى يثير وقعها قى نفسه كل ما هو 
ملهم ومقدسء وغاليا ما تدور هذه التأملات حول الشكوك التى تعتور 
عقله إزاء العالم الذى يحدا قيه. 

وكل هذه أمور تستلزم معالجة تخيلية واضحة وصريحة, تتيع 
للمغنى الحرية الكافية التى تجعله يحدد مدى ما يمكن أن يصل إليه 
تأمله. فضلا عما يمكن أن يصنعه. ومن ثم فإن أقزام الجابون - يعد 
دفنهم الميت فى كهف أو شجرة - يتغنون بكل ما يدور بخلدهم حول 
مصيره أو قدره: 

المائد : إن أبو اب دان مغلقة 


الجماعة: مغلقة أبواب دآن. 
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القائد: إن أرواح الموتى تحلق مسرعة هناك 
فى جماعات أشبه بالبعوض 
التى تتراقص فى الليل 
الجماعة: التى تتراقص فى الليل 
القائد: كتراقص البعوض فى الليل 
عندما تتكائف الظلمة تماما 
عندما موت الشمس 


عندما تتكائف الظلمة تماما 





الجماعة: ذلك القادم 


القائد: ذلك الذى سيقول: تعال أنتء أما أنت فلتذهب 


الجدماعة: ذلك الذى سيقول: تعال: اذهب 





القائد: وهكذا تكون النهاية 


الجسد وقبل التحول الكامل للأرواح إلى كائنات هوائية مجنحة. وتكتفى 


الأغنية بهذا فقطء فتكشف عن المرحلة الانتقالية التى تمر بها الأرواح من 


حياة الى أخرى, عندما يجمعها الإله خمقوم 11 معا عتد أبواب 








والانطباعات المتقابلة التى تذيرها الأغنية فى ذهن المتلقى (الانتقال من 
الضوء إلى الظلام: ومن العاصفة إلى الهدوء ومن صلابة الأرض إلى 
هوائية الفضاء) هى بالضبط ما يهدف إليه المغنى؛ وهو ينجح فى مهمته 
هذهء لأنه تمعن فى موضوعه تمعدًا كافيا وأدرك ما يعنيه بوضوم. 

إذا كان الموت قد استثار الخيال البدائى ودفعه إلى التحليق فى 
هذه العوالم؛ فإن طبيعة الآلهة وغيرها من الكائنات المقدسة أو المتسامية 
قد أحدثت نفس الأثر. وكما خلع الخيال البدائى على الموت صفة الواقعية 
بتصويره فى صور انتزعها من الحياة اليومية؛ فإنه خلع على الآلهة 
الصفة نفسها؛ وجعلهم يحيون على الأرض ويمارسون نشاطهم فى 
أسلوب بشرى مالوف. قد تعتمد المعتقدات البدائية الخاصة بالآلهة على 
الأحلام أو التداعيات الغامضة التى يصعب علينا فهمها أو الإمساك بها: 
ولكنّ الأغانى التى تدور حول هذه المعتقدات بها قدر ملموس من المعقولية 
والتماسك يرجع إلى أنها تَنْظَمِ فى سبيل غايات تعليمية أى تهذيبية أو فى 
سبيل إقرار البدائى داخل عالمه. وفى كل المعتقدات البدائية الراسخة 
ينتزع قدر كبير من عناصرها وتفاصيلها مما يرى أى يحس أو يدخل 
ضمن نطاق المجال الحسى للبشر. ونادرا ما تكون هذه الأغنيات صادرة 
عن القلي كما هو الحال فى أغتيات الموت. وهذا يرجع إلى أنها تبنى 
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حول أنظمة من الشعائرء هى بدورها تقليدية ومنظمة بعناية مدققة. 
ومهمة المغنى فى هذا النوع من الأغانى أن يوضح العديد من الإشارات 
أو التلميحات المرتبطة بتلك الشعائر - خصوصا تلك التى لم تتشكل 
تماما أو لم تتضح بالقدر بالكافى- ويقدمها يطريقة كاشفة. وحتى عندما 
تكون أغلب الشعائر مسلّمًا يها تماماء ولا يمكن لكلمات الأغنية أن تفهم 
جيدا دون الإشارة إليها؛ فإنه يمكن للمغنى أن يضيف شيئًا جديدا . وفى 
هذا تكمن فرصتةه؛ وهو ما يمكن أن يرتفع إلى مستوى الفرصة: بتاكيده 
على بعض الأشياء التى قد يراها أكثر أهمية من غيرهاء فيبرزها عن 
طريق استخدامه الحاذق للكلمات. وهناء تظهر الحاجة إلى الخيال: فهو 
وحده القادر على أن يهب الحياة للكثير من الأساطير التى تكمن وراء 
الشعائر التى يحاول المغنى تفسيرها ويضعها فى مساقها الحى. 
وتحتاج الأغنية البدائية إلى هذه الموهبة التخيلية بوجه خاص 
عندما تدور حول العقائد الشامانية!*) أو الطوطمية. ففى إطار العقائد 
(*) الشامانى 51181118 صفة مهنية تطلقها بعض الجماعات البداسشة فى سيبريا على 
الشخص الذى يقوم بأعمال كل من الكاهن والطييب والنبى. أما الشامانية -ة50 
0 فهى مدهب دينى يعتقد تابعوه بشىء من الصلة يينهم وبين الهتهم. 
هذاء ونقوم العقيدة الشامانية على شيئين أساسيين: أولهما الإيمان يما ييسمى 


بالألهة النانويةء ويانيهما الإيمان بقدرة الشامانى على التاثير فى هذه الآلهة. 
وعموماء فإن اللفظة ترند الى أصول منغولدة مغرقة فى القدح. (المترجم) 
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الآولى يؤمن الشامانى إيمانا مطلقا بقدرته على معرفة العالم القيبى من 
خلال تعامله مع الآلهة والأرواح: خصوصا أنه قادر على تغيير شكله أو 
التحليق فى الهواء. وفى إطار العقائد الثانية ينظر البدائى إلى العلاقة 
بين اليشر والحيوانات أى غيرها من الطواطم على أنها علاقة فيزيقية: 
وغاليا ما يتسع ذلك فى أستراليا ليشمل كلا من دائرة الطواطم الحية 
5 ولاألانا ودائرة الأسلاف الأسطورسسن 105دععقق أو أطالزانا 
الذين هم أصل الحياة والذين يوجدون قعلا فى مكان ما على الأرض. 
ومن المؤكد أن كل هذه المعتقدات تمد الأغنية البدائية يموضوع ثرىء هذا 
على الرغم مما قد تثيره من مشاكل أو تسيبه من غموض فى القهم. 
وعلينا الآن ألا نشغل أنفسنا كثيرا بما تعنيه الأساطير التى تدور حول 
هذه المعتقدات, بل علينا أن نتقبلها على النحى الذى تظهر به فى 
الأغانى؛ وأن نحاول أن نرى كيفية البرهنة عليها بواسطة المعالجة 
التخيلية. وهنا أيضا يمارس الخيال دوره خلال حدود مقررة من قبل, 
تماما كما كان يحدث فى أغانى الموت: ولكن ذلك لا يمنعه من أن يبيذل 
أقصى ما فى وسعه. إن وظيفته تتمثل فى جعل العقائد التى تكمن وراء 
الشعيرة واضحة وملموسة بقدر الإمكان. قد تروغ بعض الأغانى من 
شذه العقائد وتتجاهلهاء أما اليعض الآخر فإانه يبدو كما لو كان لا يشغل 
نفسه كثيرا بهاء إلا أنه يترك للحركات والإشارات المصاحبة للأداء 
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عندما يعالجها بإحساس يبلور كل إمكانياتها وعلاقاتها بالعالم العادى. 
بالشتتويى تل © وشفى الهة أو كائنات مقدسة تَكمن فى الطبيعة ونّدت 
الحياة والحركة فى كل كائناتها وأشبائها ونحجاح هذه الأغانى فى إقتاع 


النحو الذى يتبدى فى الطبيعة ويتسامى بها - مع ذلك - إلى مستويات 
مقدسة. وتتكشف المعالجة التخيلية التى يتحقق 











ونهيج العواصف 
إن جدتنا فر حة 
فرحا يبعث الضحك 


إن موضوع هذه الأغنية هى هبوط الشينوى إلى الأآرض عبر قوس 
قزح الذى يسميه المغتى باسم طريق الشمسء ويهجتهم الصاخبة عندما 
يصفقون أثناء تسلقهم الطريقء ثم زيارتهم لجدتهم التى هى روح الأرض 
المشاركة لهم فى بهجتهم ومرحهم. وتتناسب الأغنية مع حالة الازدهار 
التى يتسم بها الربيع: عندما تنفجر عصارات الشجر وتدب الحياة فى 
الكائنات. أما الأيدى المصفقة فهى إشارة إلى الرعد والعواصف التى 
يثيرها هؤلاء الآلهة أثناء هيوطهم من السماء. وتكشف الأغنية - ببهجتها 
اللافثة - عن المزاج النفسى لهؤلاء الآلهة أثناء هبوطهم الصاخب 
والسريع إلى الأرضء فضلا عن أنها تتسامى بالانفعالات التى يثيرها 
الربيع فى كل من الآلهة واليشر وترتفع يها إلى مستوى ما فوق الطبيعة. 
وفى الأغتية عنصر طائش يغلب عليه العنف: وهى عنصر يتناسب تناسبا 
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نتحول من الهدوء إلى الأعاصير دون أدنى إنذار أو تمهيد. وعلى الرغهم 
من أن هذه الأغنية قد نيعت أساسا - شأنها فى ذلك شأن كثير غيرها 
- من الموضوعات والعبارات الموروثة المستهلكة؛ فإنها خلعت على هذه 
ال موضوعات والعبارات حيوية وتلقائية. عندما بلورت روح الربيع وتسامت 
به إلى المستوى المقدس. وهذا أمر توضحه أغنية أخرى مشابهة تلح على 
هبوط الشينوى إلى الأرض. وهنا أيضا يقوم المغنُون بأداء هذه الأغنية 
فى حركات وإيماءات يتقمصون فيها روح الآلهة فى أسلوب مبتهج 
متفعل: 


أ أوف وأه 

نهبط منزلقات على الصخور 

بأنغام النايات ننزل على الصخور 

أ أوف وأه 

نحن عذراوات الربيع نهبط متزلقات على الصخور 
ننزلق على وجه الصخرء نهبط منزلقات على الصخور 
فلتقعقع الدروع؛ نهبط منزلقات على الصخور 
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إن الشينوى يهبطون على الصخور لأنها طريقهم الموصل إلى 
الأرض. ولا تصنع الأغنية شيئًا من إعلان قدومهم, أما المغنون فيقومون 
بتمثيل حركات الهبوط من خلال الإيماءات والحركات المصاحبة لأدائهم 
الأغنية. وتتشايه طريقتهم فى الأداء, بكل ما فيها من يساطة وسذاجة؛ 
مع ألعاب الأطفالء إلا أنها تقدم رؤية تخيلية أمينة للآلهة. وهى رؤية 
تتصاعد بتصاعد انفعالهم المتزايد. أما عندما ينتهى الشينوى من 
أعمالهم ويعودون إلى أماكنهم فى السماءء عندذ تغنى هذه الأغنية: 

فلنصعد- يا رفيقى- إلى طريق الشمس 

إلى طريق الشمس 

طوح أسلحتك تجاه الشرق 

فلنصعد- يا رفيقى- فلنذهب 

متأ رجحين ناحية الشرق 

ان الآلهة قد أصبحوا أحرارا ستطيعون العودة الى حيث أتوا: 
وغمالدا ما تكون هذه اللحظة هى لحظة الهدوء الذى يعقب العواصف. 
حين لا يحتاج الآلهة إلى أسلحتهم الراعدة العاصفة: فيندفعون 
متأرجحين ناحية الشرق حيث أتواء وقد يظل بعضهم راقد! داخل قوس 
قزح الذى ينظر إليه السيمانج على أنه عبان مقدسء تبعث منه الحياة 
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بأكملها. هذاء ويرتبط الشينوى أوثق ارتباط بالأزهار: ويكشف لهوهم بها 
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ويجمعونها فى صدورهم 
ويبحثون عن الفواكه؛ أثناء تقافزهم عبر الحدائق 
يستمتع الشينوىء هناء بمرأى الفواكه والأزهار وياللعب بها لأنهم 
هم مصدرفا وأصل وجودهاء وهو أمر تعبر عنه الأغنية فى أسلوب 
حسى تلقائى. ويلح المغنى على الصفات المبهجة فى لآلهةء بل ينمي عبر 
تقديمه لهذه الحديقة قة الزاهرة, التى يستطيع الآلهة أن ؛ يستمتعوا فيها 
بشم كل الروائع 0 





الخاصة: وذلك بإلحاح كل منها على فكرة تخيلية بعينها فالأولى تهته 

بقدوم الشينوى فى الربيع: وتقدم الثانية عودتهم إلى السماءء أما الثالثة 
فتصور استمتاعهم بشم الأزهار التى كانوا هم السبب فى إزهارها 
والتى يعد أريجها قسما من طبيعتهم الخاصة. ويفلح المغنى فى تخيل 
هؤلاء الآلهة الغادين الرائحين. خصوصا عندما يخلع طابع البهجة على 
كينونتهم المقدسة؛ موحدا بينهم وبين العالم الفيزيقى الذين هم مسئولون 
عته. لذاء لا تعتمد معالجته الفنية على التوسل أو التضرع إلى المشاهد 
الفيزيقية الملموسة -- رغم أن هذا قد يساعد فى أداء الشعيرة - بقدر ما 
تعتمد على تصوير الحالة النفسية التى تسود الرييع وتكمن خلق 
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مظاهره القيزيقية. وليست هذه حالة الربيع فحسب بل هى حالة الآلهة: 
فضلا عن أنها تعكس معنى وجودهم فى الطبيعة أيضا. ولا يترك المغنى 
لخياله العنان أثناء وصفه أفعال الآلهة بقدر ما يفعل أثناء تفسير تلك 
الأفعال فى أسلوب عاطفى مقهومء أما وصف الأقعال فهو موجود فى 
موروثه الدينى ويمكن ملاحظته فى الشعائرء إنه ييدأ أداء الأغنية وفى 
ذهنه فكرة واضحة عن هؤلاء الآلهة»: وعن طريق هذه الفكرة ينفذ من 
المظهر الخارجى للطبيعة إلى مزاجها النفسى ومعناها الداخلىء وهو 
يفعل ذلك دون أدنى اهتمام بأى شىء آخر. وهذا أمر طبيعى تماما 
بالنسبة للمفنى أى الشاعر البدائىء ولكنه هنا يأخذ شكلا خاصا' 
فالأرض مليئة بالأرواح التى لا يمكن أن تفصل عنهاء بل لا يمكن أن 
تفهم بدونها. وتؤدى الأغانى على هذا الأساسء فتجمع ما بين الطبيعى 
وما فوق الطبيعى فى مشهد واحدء هادفة - فى المحل الأول -- إلى 
الكشف عن شىء ما يمكن بالفعل فى كل من الشينوى ومظاهرهم 
الفيزيقية» ومن هذا تستقطر الأغنيات شعرا طرويا رشيقا. 

وتحتاج الأغنيات الشاماتية إلى نفس هذا النوع من الخيال الذى 
يهتم بالمظهر المادى للموجودات ويمعناها الروحى فى الوقت نقسه. وهذا 
أمر طبيعى؛ طالما أن هذه الأغنيات تحاول أن تشرح المغزى الداخلى 
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للمعتقدات الدينية. أما الأغنيات الطوطمية فإنها - على الرغم من 
تشابهها الظاهرى مم الأغنيات السابقة - تبذل اهتماما أقل بالمغزى 
الروحى وتلح أكثر على التقديم الفيزيقى لموضوعاتها. إنها تهتم اهتماما 
كثيرا بالأسلاف الأسطوريين: الذين يعتقد وجودهم فى مكان ما من 
الطبيعة, يمارسون فيه وظائفهم الخاصة. وتقدس الجماعات الطوطمية 
هؤلاء الأسلاف تقديسا كبيراء بل إنها تستحضرهم وتتوسل إليهم عن 
طريق الرقصات الشعائرية التى تصاحب الأغانى: وهذا أمر واضح 
بشكل خاص عند حماعات الأراندا: الذين يقدمون - من خلال العديد 
من أغانيهم- صورا حية لهؤلاء الأسلاف على النحى الذى يتخيله كهنتهم. 
قد تكون لهؤلاء الأسلاف كينونتهم الخاصة وأماكنهم البعيدة عن البشر, 
ولكنهم يوجدون على الآأرض ويرتبطون ارتباطا شديدا بهاء ومن ثم 
فعليهم أن يشاركوا فى طبيعتها. ولا يحتاج هذا النوع من الأغانى إلى 
أن شغل نفسه كثيرا بوظائف هؤلاء الأسلافء طالما أن هذه الوظائتف 
معروفة تماما ويسلم يها كل إنسان داخل الجماعة. وما يطلب من 
الأغانى فى هذه الحالة هو أن تقدم الأسلاف بطريقة بشرية - أى كما لو 
كانوا بشرا. وهذا يمكن أن يحدث عندما تصفهم الأغانى فى لغة تقريهم 
من مستوى البشر فى الرؤية والفهم والتعامل. قد يكون بين الأسلاف 
وبعضهم علاقة أبوة أى بنوةء ولكن الأغنية التى تحتفى بهم لا تهتم كثيرا 
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بتحديد معنى هذه العلاقة لأنها تشغل أساسا بهم على النحى الذى 
يوجدون عليه فى قمم الجبال متطلعين إلى شروق الشمس: 





«الآباء والأبناء الذين هم أغلى ما لدينا 
تقذف الشمس من فوقهم برماح الأضواء) 
تحلّق رسل الطيور المغنية صوب السماء 
عندما ينبئق الصباح, تحلق فوق السماء 


ملق رسل الطيور الكثيرة الغناء صوب السماء 














النحو يشير إلى المعالجة التخيلية الخالصة لذلك العالم. إن مبدع الأغنية 
يسائل نفسه عما يمكن أن يوجد فى الجبال عند الفجرء ومن خلال 
إجابته عن ذلك تتشكل صور الأغنية. وعلى الرغم من أنه انتزع تفاصيل 
هذه الصور من مشاهد حياته المألوفة فإنه أعاد تشكدلها يطريقة تخدلدة 
لا تقدم العالم الجيلى كما يراه الأسلاف فحسب, وإنما توضح ما يلفت 
انتياههم فى هذا العالم أيضا. وهذا يجعلنا نشعر باقترايتا منهم 
ويجعلنا نرى المشهد كله من خلال نظرتهم السامية: مما يقريهم أكثر 
إلى دائرة البشر ويضعهم فى إطار العالم الفيزيقى الذى يرتبطون يه. 

إن حياة الأسلاف فى هذه القمم الشاهقة لها مهايتها وغموضها 
الذى يؤرق خيال البدائى. إنه يؤمن بقدرتهم على رؤية الأرض المنيسطة 
أسفلهم ويأن يقرضوا عليها سلطانهم القريبء ولكنه يرى أن هذه 
السلطة تسيب لهم بعض المتاعب: لأنها تربطهم بقمم هذه الجبال دون أن 
تسمح لهم بالتحرر منها. وهذا أمر طبيعى فللعقل البدائى منطقه الصارم 
الذى لا يستهين بالقيود التى تفرضها الواجبات على الأسلاف. إن قوتهم 
تحتم عليهم أن يؤدوا الواجبء وأداء الواجب له قيوده رغم كل شيء. ومن 
هناء تؤّمن الجماعات البدائية التى تسكن جبل إلوتا 318ه!! - الذى يقع 
فى منتصف سلسلة جيال ماكدونال- بأن عددا من النساء الأسلاف 
يسكن قمم الجبال منذ فجر الخليقة؛ لذا يرددون أغنية طويلة تصور 
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«تتشابك أفرع الأشجار المقدسة وتتداخل 
ونتعانق أفرع أشجار الفاكهة» 


ذلك هو المجال الرحيب الذى تصله الأغنية. اننا نرى الأسلاف من 
النسا ء فى أماكنهن القصدة المهيبة, حيث نترامى 











حاول أن بتأمل حبأة أولكك الحجدات من الأسلاف, شهى انتاء انفرادهن 





إدراكه اطبيعتهن المقدسة - طى أنهن تساء ويم أنه يعرف طبائه 








المغنى يمارس دورهء هذا لتحقيق غاية محددة؛ فهى يحاول أن يفتش فى 
أعماق المشهد المنظور بحثًا عن مغزاه الداخلى» وهى ينجح فى ذلكء لأنه 
يراقب مجتمعه الإنسانى فى حساسية فائقة: ثم ينتقل - دون أن يعى - 
من هذا المستوى الإنسانى إلى غيره من المستويات الروحية المتسامية. 
إن الخيال البدائى يتعامل أساسا مع ما فوق الطبيعى وغير 
المحسوسء فضلا عن أنه غالبا ما يندفع إلى الحركة والفعل يطريقة 
لا واعية ليحقق الأهداف التى تفرضها عليه موضوعاته الخاصة. وهو 
يقدم إلى عقل المتلقى شيئا مرئيا؛ وذلك من خلال خلعه صفات المنظور 
والمألوف على غير المألوف أو المنظور. وتنيع قدرته على تحقيق ذلك من 
حدة ورهاقة الإحساسات البدائية. فعلى هذه الاحساسات يعتمد نشاطه 
وواقعيته أيضا. ومن المؤكد أنه لن يكون ناجحا على هذا النحى ما لم 
تكن نتائجه أو أعماله على هذا القدر من الصلابة والبصرية. ولبست 
إحساسسات البدائى أكثر حدة من إحساساتنا فحسب, بل انه يعتمد فى 
حياته اليومية أكثر مما نعتمد نحن. إنه يطور وينمى معرفته الحادة 
والعميقة بمشاهد العالم من حوله؛ بل يمزج أغانيه بهذه المشاهد: وهذا 
أمر طبيعى طالما أن دياناته وعقائده الطوطمية ترتيط ارتباطا ونيقا بهذه 
المشاهد. ورغم إيمانه اللامحدود يما فوق الطبيعى فإنه يحيا فى عالم 
واحد فحسب. عالم يرتبط به الأحياء والأموات على السواءء ويلتحم به 


الطبيعى وما فوق الطبيعى فى نفس الوقت. ويما أنه لا يضع أى فارق 
بين عالم الطبيعة وعالم مأ فوق الطبيعة. بل يؤمن بأنهما عالم واحد من 
حيث التأثير. فإنه يستخدم ما يعرفه عن العالم الأول ليشكل به أفكاره 
الخاصة عن العالم الذى لا يعرفه والذى لايتشكك - مع ذلك - فيه أو 
ينكر وجوده. إن خيال البدائى ليس إلا توسيها لملاحظاته وإدراكاته, 
بمعنى أنه يستخدم مدركاته الحسية وملاحظاته على الأشياء من حوله 
كى يخلق بها عوالم غيبية تخضع لما يعرفه هو وأيناء جنسه من عالمه 
الفيزيقى الذى يحيا فيه. 
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الخيال الرومانسى(*) 





اذا أردنا أن تحدد الخاصية التى تميز الشعراء الرومانسيين 
الاتجحليز عن شعراء القرن الثامن عشرء وجدناها فى الأهمية التى 
خلعوها على الخيال: وفى النظرة الخاضة التى نظروا بها إليه. فى هذا 
الجانب يتفق كل من بليك و كولردج و وردزورث و شيللى وى كيتس. رغم 
ما قد يكون بينهم من خلافات مهمة حول التفاصيلء فالخيال بالنسية 
إليهم جميعا يدعم نظرية متميزة الأصالة فى الشعر. ولم يكن الخيال 
المحور الأساسى فى التظرية الشعرية فى القرن الثامن عشرء اذ كانت 
له أهمية ضئيلة عند يوب و جونسون:ء بل و درايدن من قبلهماء وعندما 
الخاضع لما أسموة (حكم العقل) 0960654بال وأعجيوا بالاستخدام 
المناسب للصورء تلك التى عنوا بها شيئًا أقل من الانطباعات البصرية 
(*)العنوان الأصلى للمقال: "له تأهدأع 122 عن نقتززم 1 © وهو مأخوذ من كتاب: 
31 ورووع:2 الاأطلا نره01 ,لم تلمناع مدا عتامقصه 18 عا" تقرجه8 عع سملا ن) 


(سيتمير) 1911. 
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والاستعاراتء ولكن ما كان يهمهم أكثر من غيره هى صدق الشعر 
بالنسبة للاتفعالات» أو بالنسبة للعواطف 5684108684 كما كانوا يؤترون 
القول. لقد كانوا حريصين على النظم فى عبارات عامة تصف التجرية 
العامة للانسان: بدلا من الانفماس فى نزوات فردية: تحاول خلق عوالم 
جديدة: ولذلك كان الشاعر عندهم مفسراً أكثر منه خالقا. ويشغله عرض 
ما يجذب انتباهنا من الأشياء التى نعرفها من قبل أكثر من حرصه على 
أن يقودنا إلى غير المألوف أو غير المنظور. كما كانوا مهتمين بمظهر 
الحاة المألوف أكثر من مظهرها الغامضء وكانوا يرون أن مهمتهم هى 
عرض هذا المألوف بقدر ما يستطيعون من صدق أو تفان. أما 
الرومانسيون فقد كان الخيال هو الأساس عندهه. لأنهم كانوا يرون أن 
الشعر لا يمكن أن يوجد بدونه. 
كان هذا الإيمان بالخيال جانيا من إيمان العصر بالذات الفردية. 
لقد أصبح الشعراء واعين بهذه القدرة المذهلة على خلق عوالم خيالية: 
ولم يعتقدوا أن ذلك أمر تافه أى زائفء بل على العكس. كانوا يرون أن 
كبح هذه القدرة إنكار لشىء لا غنى عنه لوج ودهم كله. ولذلك كان 
الرومانسيون يرون أن هذه القدرة بالذات هى التى جعلت منهم شعراء: 
وأنهم - بتوسلهم بها - يصنعون صنيعا أفضل من أولئك الشعراء الذين 


70 


يضحون بها فى سبيل الحرص والذوق العام. لقد أدركوا أن قوة الشعر 
تغدو أقوى ما تكون عندما يعمل الباعث الخلاق دون عوائق. وذلك ما 
حدث لهم عندما شكلوا من الرؤى الزائلة أشكالا ملموسة. وتعقيوا 
الأفكار الشاردة حتى روضوها وأخضعوها لإراذتهم. وكما يحدث فى 
السياسة عندما تتحول عقول اليشر عن التظام الموجود إلى مطامح رحبة 
لإنسانية جديدة. يحدث فى الفتون عندما يتخلى المبدعون عن النسق 
التقليدى للوجود؛ فى سبيل مغامرات خاصة تنطوى على عظمة ملهمة. 
وما حدث قى عصر النهضة عندما بدهت الشعراء امكانيات هائلة للذات 
الإنسانية. عيروا عنها قى فن جسور متحرر يتجاوز بالتاكيد دائرة 
المحاكاة للحداة. حدث ما بيماثله عند الرومانسيين الذين شعرواء عندما 
وصلوا إلى درجة أكمل من الوعى بقواهم. بحاجة مماتلة. كى يتوسلوا 
بهذه القوى فى تشكيل عوالم جديدة للعقل. 

دعمت التأكيد الرومانسى الخيال اعتبارات دينية وميتافيزيقية؛ إذ 
سيطرت نظريات لوك على الفلسفة الإنجليزية طوال قرن من الزمان. 
ولقد ذهب لوك إلى أن العقل يظل سلبيا تماما فى حالة الإدراك» أى 
مجرد مسجل للانطباعات التى ترد إليه من الخارج أى (مراقب كسول 
. للعالم الخارجى). ولقد كان مثل ذلك التفكير متناسبا كل التناسب مع 
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عصر التأمل العلمى الذى وجد.فى نيوتن خير من يمئله. كما كان 
التفسير الآلى للعالم. ذلك التفسير الذى قدمه الفلاسفة والعلماء على 
السواء. يعنى بذل أقل قدر من التقدير للذات الإنسانية؛ ويوجه خاص 
لأكثر قناعاتها فطرية» وإن لم تكن أقلها أهمية. من هذه الزاوية أوجد 
لوك ونيوتن مكانا لله فى عالمهماء الأول على أساس (أن كل عمل من 
أعمال الطبيعة كاف فى ذاته ليكون دليلا على الخالق) والثانى على 
أساس أن الصنع العظيع العالم يشى إلى الصانع. ولتم يكن ذلك ما 
يريده الرومانسيون من الدين. فلقد كان الأمر عندهم أمر شعور قيل أن 
يكون أمر عقلء ومكايدة أكثر منه جدلا. استاءوا من هذه التفسيرات 
الآلية للعالم, لأنها تتجاهل أعمق قناعاتهم. لقد قدم لوك نظرات فى 
الشعر كما قدم فى أغلب الأنشطة الإنسانية: ولكنه هبط بالشعر إلى 
مرتبة هينة. فجعله محض «فطانة» #اللا مهمتها تجميع الأفكار (ويذلك 
تصنع صورا مبهجة ورؤى مقيولة لدى الوهم). هذه القطانة لا يعول 
عليها فى ذاتها لأنها لا تهتم بالحقيقة أو الواقع. ولقد نبذ الرومانسيون 
مثل هذه النظرات التى تسلب عملهم صلته الجوهرية بالحياة. 


ولقد أصبح لوك دريئة لهجوم بليك وكولردج على السواء؛ فقد عده 


هى أكثر من دحض نظراته الخاصة إلى الله والشعرء فكانا معاديين 
للنسق الفكرى الشامل الذى يدعم نظراته الخاصة: والذى يحرم الذات 
الإنسانية - فى أسوأ أشكاله - من الأهمية. لقد نيذا مفهومه عن العاله 
واستبدلا به مفهومهما الذى يستحق صفة (المثالية) لآن العقل هى المحور 
الأساس فيه والعامل المنظم له. وما كان بليك وكولردج شاعرين؛ ألح 
كلاهما على أن الخيال هو النشاط البالغ الحيوية للعقل. لقد جعلا من 
الخيال مصدر الطاقة الروحية: ومن ثم لم يكن من سميل أمامهما إلا 
الإيمان بقداسته. وأنهما عندما يتوسلان' به يقومان بنشاط مشايه - 
بمعنى من المعانى - لنشاط الله. ويقول بليك باعتداد صاحب الرسالة 
الملهم: «إن عالم الخيال هو عالم الأبدية, إنه الصدر المقدس الذى سنئول 
إليه جميعا بعد موت الجسد الفانى. إن عالم الخيال عالم أبدى مطلق. 
أما عالم التولد والنيات فعالم محدود عارض. وفى هذا العالم الأبدى 
توجد الحقائق الدائمة: لكل ما نراه منعكسا فى تلك المرآة النباتية من 
الطبيعة؛ فنحن ندرك كل الأشياء بأشكالها الأبدية فى الجسد المقدس 2 
المخلصء وكرمة الخلود الصافية؛ والخيال الانسانى». لقد كان بليك يرى 
أن ما يصنعه الخيال لا يقل عن فعل الخلق الإلهى الذى يحدث فى روح 
الإنسان. ويترتب على مثل ذلك الفهم أن أى فعل من أفعال الخلق التى 
بقوم بها الخيال فعل مقدسء كما يترتب عليه أيضا أن الطبيعة الروحية 
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للانسان لا تصل إلى أقصى اكتمالها أى كمالها إلا بالخيال. قد لا 
يتحدث كواردج بلهجة الواثق الملهم كما يتحدث بليك؛ ولكن النتيجة التى 





واستكشاف اركانه القصية الى الدرجة التى تجعل الشاعر غير قادر 
على توصيل تجريته الأساسية لغيره من البشرء فيفشل فى إقناعهم 


04 


بمعتقده الخاص؛ ومن المؤكد أن الرومانسيين خلقوا عوالمهم الخاصة 
لكنهم نجحوا فى إقناع الآخرين بأن ما خلقوه ليس عبثا أو وهما لا 
طائل وراءه. ومن هذه الزاوية كانوا بالقطع أكثر ارتباطا بالأرض 
وبالرجل العادى من بعض معاصريهجٍ الألمان: إن لم يقدروا التطلع القلق 
باعتباره غاية من ذاته؛ أو يقدورا الإيمان بالهلوسة والسحر اللذين لعبا 
دورا كبيرا فى تفكير برنتانى 8861850, ولا كانوا ينطوون على تلك 
اليبهجة العدمية فى الانفصال عن الحياة: تلك البهجة التى كتى عنها 
نوقاليس 15 إلى كارولين شليجل ا6وعاا56 6هناه/68 قائلا: «أعرف 
أن الخيال ينجذب أكثر إلى كل ما هى حيواني وغير أخلاقى: ولكن أعلم 
- بالمثل - إلى أى مدى يشيه الخيال الحلم» وكيف يعشق الظلمة 
والوحدة وكل ما ليس له معنى». ولم يكن ذلك ما يفكر فيه الرومانسيون 
الإنجليز. لقد آمنوا أن الخيال يتصل اتصالا وثيقا بالحقيقة والواقع؛ ولقد 
عانوا فى سبيل أن يظل شعرهم مرتبطا بهما. 

ولذلك كان عليهم أن يواجهوا المعضلة القديمة: ما الذى دضمن 
إذا ما أطلق الإنسان العنان لخياله؛ أن ما يقوله صادق بأى معنى من 
المعانى؟ وهل يستطيع أن يخيرنا بشىء لا نعرقفه؟ وهل يمكن أن يكون 
تباعده عن الحياة العادية فرارا منها؟ لقد أجاب لوك عن السؤال فى 
جانب من جوانبه عندما نظر نظرة متعالية إلى الفطانة الشعرية. وثمة 
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إجابة مشابهة قدمها الصديق التورى ليليك وهى توم يين 5316 تره” 
الذى يقول فى (عصر العقل) : «أستدرك فأقرر أنى أومن بشىء من 
الموهبة فى الشعرء ولكن أرى أن كبح هذه الموهية أفضل من تشجيعها, 
باعتبارها تقودنا إلى مجال الخيال بشكل بالغ». 

ولم تكن وجهة النظر هذه جديدة تماماء فهى تستند إلى افتراض 
أقدم يرى أن إبداعات الخيال مجرد أوهام منفصلة عن الحياة. لقد أرقت 
المشكلة الإليزابئيين من قبلء ويكشف شكسبير عن معرفته يها عندما 
يقول على لسان تيسيوس: 

إن عين الشاعر فى دوران محموم رهيف 

تجوب ما بين الأرض والسماء وما بين السماء والأرض 

وكما يجسد الخيال صور الأشياء المحهولة 

فإن فلم الشاعر ظ 

يشكلهاء ويخلق من العدم 

أشكالا ملموسة ويمنحها اسما 

قد لا يستحسن .هذه النظرة فيلسوف إيطالى مثل بييكو دللا 
ميراندولا 2أه1:8000ق1 06118 موأ يرى أن الخيال - فى الأغلب - قوة 
مريضة: مما يجعله يرحب بربط ثليسيوس بين العاشق والشاعر 
والمجنون. بل إن أولتك الذين لا يجازفون بالقول إلى هذا الحد, آمنوا أن 
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إبداعات الخيال واهية الصلة بالحياة الفعليةء وأنها لا تقدم أكثر من فرار 
مقيول من الحياة. لقد كانت هذه النظرة واضحة لدى ياكون فى 
(النهوض بالتعليم) حيث يرى: «أن الخيال لكونه غير مقيد بقوانين المادة, 
يمكن فى سعيه - وراء المقعة - أن يصل بين ما فصلته الطبيعة ويفصل 
بين ما وصلته. ويذلك يعقد علاقات غير شرعية بين الأشياء أو يفصل 
بينهأ». لقد قصر باكون الخيال على لون من التنشاط المبهج لا يجلب 
الأذىء: ولم يرق به عن هذا المستوى. كما أن العصر الإليزابيثى الذى 
يفوق غيره من العصور يما أبدعه من عوالم خياليةء لم يطرح أهم مفكريه 
أى دعوى عظيمة لشعراء العصرء وظلو! - يوجه عام - قانعين بضرورة 
ارجاء اهدمام الشاعر بالحياة العادية. 

ولا يقنع مثل ذلك الموقف شعراء آمنوا أن الخيال ملكة مقدسة 
ترتبط بالقضية الأساسية للوجود. ومن المؤكد أنه يصعب على أى شاعر 
مهما كان أن يرى فيما يبدعه خيالا بالمعنى الزرى الذى خلعه باكون على 
الكلمة: إن يؤمن الشعراء - عادة - أن إبداعاتهم ذات صلة بالواقع: بل 
إن ذلك الإيمان هى الذى يدعم عملهم. قد لا يعتمدون فى إبداعاتهم على 
العقل التحليلىء إلا أن إبداعهم - مع ذلك - ليس أقل نفاذ! فى الواقع. 


ولذلك يذهب الشعراء إلى أن الشعر يتعامل مع الحقيقة بمعنى من 
المعانى وإن كانت الحقيقة التى يتعامل معها الشعر تختلف عن تلك التى 
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وكل ما قدمته من أشياء 


لشاهد على أنها أكثر من ممجرد صور للوهم 

وآن لها أصلا ثايتا لا شك فيه 

لقد كانت هييوليتا على قدر من الوعى جعلها ترى أن إبداعات 
الشاعر لسست «عدما» واتما هى ذات صلة بالواقم. وفى يذلك نطر م 
نظرة معارضة للنظرة الأقلاطونية التى يمثلها بيكو, ولكن ثمة وشائح 
تريط نظرتها بما قاله جورينى 610304160 من أن عيارات الشعر صادقة 
بالمعنى الرمزى لا الحرفى. أى أن ما يبدعه خيال الشاعر - فيما ترى 
هييوليتا - مرتبط بالتجربة الحية ويكشف عن نوع من الحقيقة. 


لقد واجه الرومانسيون هذه القضية بشجاعة فألحوا على أن 


يتعامل مع اللاموجود؛ كما رأوا أن الخيال - عندما يمارس نشاطه - 
يكشف الأشياء التى يعجز العقل العادى عن الوصول إليهاء وأن هذا 
الكشف مرتبط يبصيرة متميزة أو إدراك أى حدس. ومن المؤكد أن الخيال 
والبصيرة لا ينفصل كلاهما عن الآخرء فهما يشكّلان قدرة عقلية واحدة 
إزاء أى اختيار عملى: لأن البصيرة تحفز الخيال ثم تعود فتزداد رهافة 
يفاعليته. ذلك هو الافتراض الذى كتب الرومانسيون الشعر على أساس 
منه. وهو أفتراض بعنى أنه إذا أثار شىء من الأشياء مواهبهم الخلاقة 
فإن إحساسهم بفموض هذا الشىء يدفعهم إلى سيره ببصيرة خاصة, 
وتشكيل كشفهم لجوانبه فى أشكال خيالية. وليست هذه العملية عصية 
على الفهم؛ فعندما نستخدم خيالنا غالبا ما تثيرنا يعض المشاكل 
المراوغة التى تتطلب حلاء ثم نتمكن عن طريق ما نخلقه فى أذهاننا من 
أن نرى منها الكثير مما كان مبهما من قبل أو غير مفهوم. ويقدر ما 
تتشكل أوهامنا فى شكل متجانسء نرى يمزيد من الوضوح ما كان 
يتأبى على أفهامنا ويحيرنا. وذلك يعينه ما فعله الرومانسيون. قاقد ألفوا 
ما بين الخيال والحقيقة, لآن ثمة بصيرة متميزة أثارت إبداعاتهم ووجهت 
مسارها فى أن. وقد أوضح كولردج هذه النقطة توضيحا كاملاء عندما 
امتدح وردزورث بقوله: «إنها الوحدة التى ألفت ما بين الشعور العميق 
والفكر العميقء والتوازن الرهيف بين صدق الملاحظة والقدرة الخيالية 
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التى تعدل الموضوعات الملاحظة؛ وفوق هذا كله الموهبة الأصلية التى 
تنشر النغم والجىء وما يصاحبها من عمق العالم المثالى وسموهء ذلك 
العالم الذنى يحيط بالأشكال والأحداث والمواقف: والذى تحجب العادة 
بريقه بالنسية للبشر العاديين وتقضى على كل ما فيه من توهج وحيوية». 
ومن الواضح أن الخيال ما دام يعمل على هذا النحوء لا يمكن أن يتَّهم 


يمكن أن يكون على ذلك النحى الذى رآه لوك. ولقد جهد الرومانسيون 
حتى تجنيوا أى سوء فهم فى هذا الجانب. إن ما يهمهم أكثر من غيره 
هو البصيرة التى تنفذ إلى طبيعة الأشياءء ولذلك رفضوا تحديد لوك 
لعملية الإدراك وقصرها على الموضوعات الفيزيقية: لآن ذلك التحديد 
يحرم العقل من أهم وظائفه الأساسية؛ أى تلك الوظيقة التى لا ينقصل 
فيها الخلق عن 'الإدرأك. ولذلك يتحدث يليك عن تحديد لوك لعملية الادراك 
بسخرية الملهم: «الأشياء الذهنية هبى الموجودات الحقيقية: أما ذلك الذى 
يدعونه ماديا فما من أحد يعرف موطنه؛ إذ لا يوجد إلا من عالم الضلال 
والمفالطة. فل ثمة وجود لشىء خارج الذهن أو الفكر؟ أين ذلك إلا فى 
عقول الحمقى؟». وينتهى كولردج إلى نتيجة مشابهة ولأسباب مشابهة 





أى صورة للخالق بأسمى المعانى: فلا يمكن لأى نظرية تقوم على سلبية 
العقل اا أن تكون نظردة زائفة». 


لقد مهد بليك وكولردج - برفضهما للنظرة الحسية إلى العالم - 
الطريق لاستعادة سيادة الروحء تلك السيادة التى أنكرها لوك؛ وإن كان 
الميتافيزيقيون الالمان فى عصره نادوا يهاء ولم يكن بليك يعرف شيئًا عن 
الميتافيزيقيين الألمان: فالنتائج التى توصل إليها نبعت من بصيرته 
الخاصة؛ التى لم تستطع الإيمان يأن المادة - يأى معنى من معانيها - 
لها وجود حقيقى مثل وجود الروح. أما كولردج فقد قرأ كانط وشيلنج 
ووجد لديهما الكثير مما يدعم نظراته؛ ولكن هذه النظرات لم تنيع منهما 
بقدر ما نيعت من إيمانه القطرى يأن عالم الروح فو العالم الويحيد 
الحقيقى. ولا كان كولردج شاعرا فى المحل الأول وميتافيزيقيا فى المحل 
الثاني فإن مفهومه عن عالم الروح نبع من إحساسه الحاد يوجود حياة 
داخلية: ومن إيمانه بأن الخيال - عندما يعمل مع الحدس - أكثر قدرة 
من العقل التحليلى على اكتشاف الموضوعات التى تشغلنا بالفعل. 





للأشياء مختلف عما تراه أو نعرفه, وكان ذلك النظام هو الهدف النهائى 
لسعاهم المتقد. لقد أرادوا النفاذ إلى الحقيقة الدائمة واكتشاف جواتيها 
الفامضة؛. حتى يفهموا بأوضح ما يكون الفهم معنى الحياة وقيمتها. 
ولذلك. كانوا مقتنعين بأن الأشياء المحسوسة ليست إلا أدوات تعين على 
الوصول إلى هذه الحقيقة. أى أن الأشياء المحسوسة ليست كل شىء, 
كما أنها لا تكتسب دلالتها الكاملة إلا إذا ارتيطت يقوة شاملة تمنحها 
المعنى. ومن السهل أن نوضح ذلك, فإن أغلينا يشعر أن العاله 
المحسوس ليس كافيا بذاته» وأنه يتطلب نظاما فكريا يبرر للإنسان 
صواب معتقداته. كما يبرر له العلة التى تجعلنا فى أى نظام آلى نستند 
إلى درجات من القيم ليست آلية على الإطلاق. وإذا كان لوك ونيوتن 
فسرا ماهية العالم المحسوس فإنهما لم يفسرا القيمة التى ينطوى عليها . 
ومن المؤكد أنهما عندما فسرا الأحكام العقلية بردها إلى عمليات حسية 
دمّرا صواب هذا الإحكام. لأنهما جعلا الضمان الوحيد لصدقها وجود 
حقيقة موضوعية لا تحددها عملية ذاتية أو علّية. إن مثل هذا التفسير 
ينطوى على روح الإنكار؛ لآنه عندما يحاول أن يعلل إيماننا بالخير 
والمقدس والجميل لا يفلح إلا فى عدم التعليل. فالعمليات الحسية وحدها 
تعجر عن التعليل؛ ذلك ما جعل بليك يرفض الطبيعيين الذريين ومن 
شايههم.ء لأنهم يحاولون - سدى - تدمير الضوء المقدس الذى يمنم 
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يمكن أن يكون وراء ذلك التطلع: طالما ظل ذلك «الماوراء» غامضا بالقدر 
الكافى. لقد سعى الرومانسيون الإنجليز إلى نقل غموض الأشياء من 
خلال أعراضها الفردية. حتى يتكشف معنى الأشياء. ومن أجل ذلك 
سلكوا سبيل الذات الكاملة؛ التى تتكامل داخلها القدرات العقلية 
والحسية والانفعالية» ولم يسلكوا سييل العقل المنطقى. ولا ينفع فى ذلك 
السبيل الذى اختاروه إلا التقديم الفردى للتجربة الخيالية؛ ففى ذلك 
التقديم نرى أمثلة لما لا يمكن التعبير المباشر عنه بالكلماتء ولما يمكن أن 
يتقل إلينا عن طريق الإشارة والتلميح فحسبي. لقد كانت القوى التى 
رآها وردز ورث فى الطبيعة والتى رآها شيللى فى الحب هائلة: إلى 
درجة أتنا لا يمكن أن تبدأ فى فهمها إلا عندما تقدم من خلال أمظلة 
فردية ملموسة. بهذه الأمثلة ندرك شيئا مما أدركه الشاعر فى رؤياه. ان 
جوهر الخيال الرومانسى يكمن فى تشكيل الأشياء التى تعرض هذه 
القوى غير المنظورة فى حالاتها الفاعلة. وليس ثمة سبيل آخر الى ذلك: 
ما دامت هذه القوى تتأبى على التحليل والوصف, ولا يمكن أن تتبدى إلا 
من خلال الخاص والملموس. 

إن إدراك هذه الجوانب الروحية مخطف كل الاختلاف عن الفهم 
العملى لقوانين الطبيعة. كما هى مختلف عن سبيل الفلسفة فى الوصول 
إلى المقائق العامة: لآن هذه القوانين أو تلك الحقائق تصاغ صياغة 
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محددة فى كلمات مجردة. أما القوى الروحية قلايد أن تقدم من خلال 
الأمثلة الخاصة:؛ لأننا لا يمكن أن نرى هذه القوى فى تفردها الحقيقى 
إلا من خلال ذلك فحسب, ولن نيدأ - حقيقة - فى تفهم أهميتها ويهاتها 
الا إذا انصب عليها ضوء الخيال المقدس. ولذلك كان بليك صارما كل 
الصرامة إزاء النظرة التى ترى أن الفن يتعامل مع الحقائق العامة. فلم 
يقبل تقدير صموئيل جونسون لما أسماه «جلال العام» ورقض رفضا 
عنيفا ما قاله جونسون من أنه «لا شىء ييهج العديد من البشرء أو 
تستمر بهجته طويلاء إلا تمثيل الطبيعة العامة». لقد كان يليك يفكر 
بطريقة مخالفة: «إن التعميم قرين البلاهة. أما التخصيص فهو علامة 
الجدارة. فليست المعارف العامة إلا معارف اليلهاء. ما هى الطبيعة 
العامة؟ هل ثمة شىء من هذا القبيل؟ ما هى المعرفة العامة؟ هل ثمة 
شىء من هذا القبيل؟! لنحسم الآمر قائلين: إن المعرفة بأسسرها هى 
الخاص قحسب». 

لقد آمن بليك بذلك لأنه كان يعيش فى الخيال وكان يعلم أنه ما 
من شىء يكتسب دلالته الكاملة إلا إذا تبدى فى شكل خاص. وذلك ما 
يوافق عليه الرومانسيون يوجه عام. لقد قصد فنهم إلى أن يقدم - بكل 
ما يمكنه من قوة - لحظات الرؤيا التى تمنح أرحب الأمور تمأسك 
ويساطة الأحداث الفردية. حتى فى «كوبلاى خان» التى تحتفظ بكثير من 
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خصائص الحلم الذى تولدت منه؛ ثمة تقديم فردى بالغ الرقى لتجربة 
غريية وغامضة:ء هى فى الحقيقة التجرية الأساسية لكل خلق؛ فى بهجته 
الديونيسية وتنظيمه الخلابء لكثير من العناصر فى نمط مذهل. لعل 
كولردج لم يكن واعيا تماما بما صنع عندما كتب هذه القصيدة؛ ولكن 
التجرية التى يصورها هى تجرية المزاج الخالق فى أنقى لحظاته؛. حيث 
تتفتح أمامه كل الإمكانيات اللامحدودة. وليس من المستغرب أن يشعر 





هى التى يبحث من خلاها الرومانسيون عن الشعرء ولقد رأوا أن الطريق 
الوحيد لتقلها إلى الآخرين لن يتحقق إلا فى الحالات والأمثلة الخاصة. 
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إن القوى غير المنظورة التى تدعم الكون تفعل فعلها فى العالم 
المنظور ومن خلاله؛ ويالتالى فلا يمكن لنا أن نكون على علاقة بها إلا من 
خلال ما نراه وما نسمعه وما نلمسه. واذا كان كل شاعر يصوغ شعرة 
من عالم الحواسء فإن ذلك العالم عند الرومانسيين ليس إلا وسيلة توجه 
قوى البصيرة وتعينها فى الوصول إلى غايتها. إن عالم الحواس يؤثر 
فيهم بطريقة تجعلهم يتجاوزون الحس أحيانا إلى النظام المتعالى 
للأشياءء ولكن ذلك لا يحدث إلا بعد أن ينظروا إلى العالم من حولهه 
بعينى الحب اليقظى. وإحدى الميزات التى حققوها بتخلصهم من أسر 
المجردات والحقائق العامة هى حريتهم فى استخدام حواسهم والنظر 
الى الطبيعة نظرة متحررة من المواضعات التقليدية, وأكثر من ذلك لقد 
تميزوا جميعا برهافة الحساسية الفيزيقية التى كانت تخلب لبهم يما 
يرونه أحيانا إلى درجة تسيطر على وجودهم تماما. يصدق ذلك على 
وردزورث وكيتس اللذين أعادا إلى الشعر رهافة الإحساسات السمعية 
والبصرية: تلك الرهافة التى تضاءلت يعد شكسبير. كما يصدق نفس 
الأمر على بليك وكولردج وشيللى. 

إن العين المدققة الملاحظة التى جعلت من بليك فناتا بارعا فى 


الخط واللون كانت ذات أثر فى شعره. صحيح أنه نادرا مأ بفئع بمجرد 
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وصف ما يراه؛ إلا أته عندما يستغل الوصف لقفرض أبعد بيرتبط 
بالكشف عن الأسرار الهائلة: تصبح كلماته حية تماما ومحددة: فتسطع 
رموزه إزاء العين. وعلى الرغم من أن كولردج وجد بعضا من أصفى 
الهاماته فى الأحلام والتجليات» إلا أنه منح تفاصيلها تالقا متفردا فى 
الشكل والشخصية. كما أن شيللى - وإن كان يعيش بين أفكار محلقة 
ومجردات رهيفة - كان يعى تمام الوعى العالم المنظورء حتى لو كان ذلك 
الوعى نتيجة إيمانه بضرورة الانتباه الى المنظورء باعتياره مرأة الأيدية 
والخلود. قد يوجد شعراء يستغرقون كل الاستغراق فى الأحلام» بحيث 
يصعب عليهم ملاحظة المشهد المالوفء لكن شعراء الرومانسية ليسوا من 
هذا النوع. فمن المؤكد أن قوتهم نبعت؛ بشكل متزايد: من 
كانوا يسلطون بها ضوءا جديدا وساحرا على وجه الطبيعة المألوف, 








أمن الرومانسيون جميعا بنثمط متميز من الحقيقة: بثوا عليه 
شعرهم. إلا أنهم وصلوا إلى تلك الحقيقة بسبل متباينة. كما تعاملوا 
معها تعاملا مختلفا. وهم يتياينون فيما بينهم من حيث درجة الأهمية 
التى يعزونها إلى العالم المنظورء مثلما يتباينون فى تفسيرههم له. أما 
بليك فكان يمثل جانبا من جوانب هذا التباين» إن ألم على أن الخيال قوة 
مقدسة ينبع منها كل ما هو حقيقى. قد يتفاعل الخيال مع المادة التى 
يواحهّها وهى الطبيعة, إلا أن ثمة وقتا سيأتى: تختفى فيه الطبيعة, 
فتصبح الروح - فيما يرى يليك - طليقة. تخلق دون عون من الطبيعة. 
وما دامت الطبيعة موجودة. فعلى الإنسان أن يأخذ منها رموزه. 
ويستخدمها لتفسير غير المنظور. إن الملاذ الحقيقى ليليك هى الرؤياء التى 
يستطيع من خلالها أن يطلق سراح خياله الخالق» ليغير من معطيات 
الحسء ويكشف بالأشياء المنظورة عن الحقيقة المقنعة؛ ذلك لأن العالم 
الملوف يقدم إلينا إشارات ينبغى أن نتعقبها ونمسك بها ونطورها: 


فلكى ترى العالم فى حبة من الرمل 








لقد وصل لك من خلال الأشياء المنظورة الى حالة متعالية 
أسماها «الخلود» جعلته يشعر بحريته فى خلق عوالم جديدة حية. ولم 
يكن صوفيًا يكابد فى ظلام حالك حتى يصل إلى اللهء بل كان صاحب 
يصيرة يستطيع أن يقول عن نفسة: 

إننى فى حضرة الله ليل نهار 

وهو لا يحول وجهه عنى أبدا 

لقد تميز بليك عن غيره من الرومانسيين بحدة مفهومة عن الخيال؛ 
ولذلك يستطيع أن يقول فى ثقة: «إن الخيال هى القوة الوحيدة التى 
تصنع الشاعرء لأنه الرؤيا المقدسة». ويرجع ذلك إلى أن الخيال هو الذى 
يخلق الحقيقة: يل إن الحقيقة نفسها نشاط مقدس للذات فى طاقتها 
المتحررة. لقد تحول انتباه بليك عن العالم المادى إلى العالم المثالى أو 
الروحىء الذى يستطيع الشاعر أن يساعد فى بنائه مع غيره من الذوات. 
التى تستجيب مثله الى الخيال. 

قد تكون عين بليك حادة فى نظرتها إلى العالم المللموسء ولكن 
اهتمامه الأساسى يظل مركا على العالم غير الملموس. ولذلك كان كل 
شىء حى عنده رمزا لقوى أزلية يريد أن يصل إليها ويتفهمها. ولما كان 


رساما يتميز عقله بنزعة تصويرية: فإنه وصف غير المنظور بلغة المنظور. 
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ولا شك أنه رأى غير المنظور رؤية حقيقية بيصيرته الداخلية. ولم يكن ما 
رآه - إذا جاز التعبير - بديلا للعالم الكائن, وإنما هى نظام روحى لا 
يمكن تصوره بلغة المشهد الطييعى الا من خلال الاستعارة. وما كان 
يهتم به بليك كل الاهتماءء بل ما كان يحرك أعظم قدراته. هو الإحساس 
بالحقيقة الروحية التى تؤثر فى كل الأشياء الحية. إن أكثر الأشياء 
عمومية. يمكن - فيما يرى بليك - أن تكون مفعمة بالعظات والمعانى. 
وبمكن أن نجد مدى ما وصل إليه بليك فى «دلائل البراءة» حيث يصور 
لنا فى مقاطع محكمة شبيهة بلغة الأنبياء إاحساسه بالعلاقات الوثيقة 
التى يتطوى عليها الكون: والتى تربط العالم الملموس يعالم الروح فى 
وحدة واحدة. إن كلماته تيدى يسيطة بساطة كاملة. ولكن كل كلمة منها 
تتطلب اهتماما بها على حدة؛ كما يحدث عندما يقول: 

إن طائر أبى الحناء فى قفص 

يشعل السماوات بالغضب 

لآن طائر أبى الحناء ليس مجرد طائر منظورء إنما هو كائن 
روحانى. أما القوة التى يرمز إليها ذلك الطائر ويجسدها فهى الروح 
الحرة التى نثير البهجة فى الأغنية: والتى تنطوى عليها الأغنية بأسرها. 
ولا ينبغى أن يكبح جماح هذه الروحء لأن أى كبح لجماحها إنما هو 
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بالروح إلى درجة لم يأبه معها بالكثافة البارزة للمادة, ذلك لأنه تجاوز 


المادة إلى عالم القبم الأزلية وعالم الأرواح الحية. 





الأسطر من قصيدته «النوم والشعر» حيث دتساعل عماأ جعل الخبال تققد 





فى القدرة الحالية للطبيعة الإنسانية لا يمكن للخيال أن ينطلق حرأ فيه 
كما اعتاد فى القديم؟ يجهز جياده المطهمة 

التى تمد حوافرها إلى الضوءء وتفعل أفعالا غريبة 

فوق السحاب؟ ألم يجعلنا نرى كل الأشياء 
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تخلق. ولذاك لم يتقبل كيتس أفعال الخيال على أساس أنها موجودة 
لذاتها فحسبء بل على أساس ما لها من صلة بالحقيقة النهائية التى 
تتكشف من خلال الخيال. ولقد تابع كيتس هذه الفكرة جاهدا حتى 
استطاع أن يصل إلى معناها المحددء ويجعلها فكرته الخاصة لأنها 


أرضت حاجة من حاجات وجوده الخلاق. 














حقيقة كونية دائمة. ومفهوم كيتس عن هذه الحقيقة أضيق من مفهوم 
بليك: بل إنه يتكلم كشاعر على وجه التحديدء بينما يضع يليك كل 
الأنشطة التى تخلق الحياة أو تنميها ضمن الخيال. يضاف الى ذلك أن 
خيال بليك خيال «إيجابى»: أما خبال كيتس فييدو سلبيا إلى حد كبير. 
وأنه بحاجة إلى استشعار «أكبر درجات الحدة». ولكن كيتس يظل قريبا 
كل القرب من بليك فى تأكيد الخيال باعتيباره قوة سامية. تستغرق 
الشاعر فتفتح أمامه مغاليق النظام الروحى غير المنظور. 

فكّر كولردج كثيرا فى الخيال وخصص له بعض الفصول المتميزة 
من كتابه (سيرة أدبية). ويصعب - إزاء كولردج - أن نفصل فصلا 
دائما بين النظريات التى شكلها فى المرحلة الأآخيرة من حياته ويين 
الفرضيات التى دفعته تلقائيا إلى العمل, قبل أن تذبل قدراته الخلاقة. قد 
يبدو كولردج - أحيانا - واعيا وعيا كاملا بالفلسفة الحسية التى تبتاها 
فى شبابه؛ والتى ورث عنها مفهوم عالم الحقائق «العالم البارد الجامد» 
حيث تصيح «الموضوعات باعتبارها موضوعات ثابتة. أساسا وميتة». 
ولكن كولردج الشاعر تجاوز هذه الفكرة, وانتهى إلى نتيجة غير متوقعة, 
وهى أنه ما دام العالم الخارجى على ما هو عليه فمهمة الشاعر أن يحوله 
عما فو عليه. وذلك بواسطة الخيال. وما دامت «أحداث الضوء والظل» 
يمكن أن تحول «مشهدا مألوفا معروفا» فالخيال هو الآخر يستطيع أن 
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يبعث الحياة فى العالم الميت. ولقد برر كولردج هذه النظرة بنوع من 
المفارقة الجريئة: إذَ يقول: «هل أجرئ على القول بأن العبقرية يجب أن 
تمارس نشاطهاء واعية بأن الجسد يكدح كى يصير عقلاء أى أن يصيح 
العقل جوهره». لقد كان كواردج يثق فى الخيال ثقة عميقة. على أساس 
أن الخيال يمنح الشكل للحياة. ويمكن أن نرى ما يقصد إليه كولردج من 
أسطر فى قصيدته «كابة» حيث يرى أن الطبيعة تحيا فى داخلناء وأننا 
نحلق كل شىء فيها : 

أه لابد أن يبزغ من الروح نفسها 

نور ومحد.. سحابة بديعة منورة 

تلف الأرض 

يجب أن يتبثق من الروح نفسها 

صوت عذب قوى. تمنحه الروح 

فيغدو روح كل الأصوات العذبة وحياتها 

ولم يسرف 5ولردج فى فهم الخيال كما فعل بليك. إن وجود العالم 
بآخر. ولكنه سرعان ما يطرح كل وساوسه جانياء عندما تنشط قواه 
الخلاقة. فيشكل من العالم المعطى الذى لا شكل له عالما خاصا به لأن 


كولردج - فى النهانة - بعتقد أن الوحونى يكتستب معنأهة من حلال 
ممارسة النشاط الخلاق المشايه لنشاط الله. 





الجانب الغامض من الحياة. إن طبيعة هاتين القصيدتين: بكل ما توحيان 
به من حالة تتراوح بين الحلم واليقظة:ء أو بين البشر الأحياء والأرواح غير 
الأرضية: تعطينا فكرة عن نوع الموضوع الذى يثير عبقرية كولردج 
ويطلقها من عقالها. ومهما بكن من أفكار كولردج الفيلسوف. فإن 


كولردج الشاعر فتتته فكرة القوى غير الأرضية المؤثترة فى 








ولكننا لا نستطيع أن نقاوم الشعور بِأن مفهومه الخيالى عن الحقيقة كان 
مفهوما عن شىء يكمن وراء الأفعال البشرية. عن شىء أكثر حيوية من 
العالم المتوف, لأنه ينطوى على تضماد حاد بين الخير والشر. ولم يظهر 
هذا المفهوم فى شعر كولردج كله؛ إلا فى قصيدتين أو ثلاث فحسب. 
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ويبدى أن الذى دفع كولردج إلى هذا المفهوم هو ما انتهى إليه إدراكه 
القلق, والمثير فى الوقت نفسه: من أن الحياة تحكمها قوى لا يمكن 
فهمهاأ فهما كاملا. ولقد أنتج ذلك الإدراك شعرا أكثر غموضا من شعر 
باقى الرومانسيين, إلا أن ذلك الشعر يظل متميرا بتوفده وعمقه:, لأنه 
يستند إلى انفعالات إنسانية جوهرية. 

يتفق وردزورث - بالتأكيد - مع كولردج فى أغلب ما قاله عن 
الخيال» خاصة فى تمييزه بين الوهم والخيال: فيرى أن الخيال أهم 
موهبة يمكن أن يمتلكها الشاعر. ويكشف ترتيب وردزورث لقصائده عن 
وعيه بهذه الأهمية؛ إن يضم القسم الذى يسميه (قصائد الخيال) كل 
القصائد التى تتحد فيها القوة الخلاقة مع حدس اليصيرة يوجه خاص. 
وهو يوافق كولردج على أن نشاط القوة الخلاقة فى الشاعر يشبه نشاط 
القوة الخلاقة عند الله. بل إن ذلك النشاط ينطوى على الملكة المقدسة, 
التى تمكن الطفل من تشكيل عوالمه الصغيرة الخاصة: 

لأن الشعور عنده ينطوى على قوة مانحة 

فعلا شبيها بقوة من له عقل عظيم 

يخلق الخالق والممخلوق على السواء 
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ولكنها تعمل متحدة مع الأعمال 

التى تشاهدها 

ويظل الشاعر محتفظا بهذا الملكة المقدسة الموجودة عند الطفل, 
حتى بعد أن يستكمل نموهء لأن هذه الملكة هى التى تجعل منه شاعرا. 
وبعى وردزورث تماما أن الخلق الخالص لا يكفى بذاته؛ وانما عليه أن 
يصاحب بصيرة خاصة: ويالتالى يصبح الخيال: 

أسما آخر للقوة المطلقة 

والبصيرة الأنقى. والذهن الأرحب 

ولا يبالغ وردزورث فى استيعاد العقل أو حصمصره فى مرتبة 
متواضعة كما فعل غيره من الرومانسيينء بل يفضل أن يمنح لكلمة عقل 
مكانة جديدة» فيرى أن البصيرة الملهمة ليست سوى بصيرة عقلية. 

ويتميز وردزورث عن كولردج بمقهومه عن العالم الخارجيء إذ 
يتقبل الوجود المستقل للعالم؛ ويلح على ضرورة امتثال الخيال لذلك 
العالم أمتبالا خاصا , وبعول - مرة أخرى _- الى الطفولة حى بفسير الأمر 
بها: 





قوة طيعة 

نبقى معى. يد قادرة على التشكيل محرن 

أحياناء وتمارس عملها بمزاح قلب. 

روح حاصة به تعادى 

الميل العام ولكنهاء فى الأغلب 

تذعن إذعانا كاملا للأشياء الخارجية 

التى تتحاوب معها 

ن الخبال - فنما رراأه وردزورث - ينيغى أن دذعن للعالم 

التى تتميز - على الأقل فى الحياة التى نعرفها - عن روح الإنسان. 
بالقطع - أن يتجنب ذلك, طالما أن حياته تتشكل دائّما من مولده إلى 
متستساة بواسم الطبيعة, التى تنقذ إلى وجوده ونؤ ثر فى أفكاره. . وبؤمن 
أنه قادر على ذلك الإسهاء: ظ 

بالكلمات 
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خلال الرؤيا إلى فهم وحدة الأشياء. 





و التحل الأصفغر على أزهار الليللاب 
لايرى أو يبالى بما عليه الأشياء 





لقد رآى شيللى أن الشاعر قد يصعب عليه الالتفات إلى العالم 
المنظورء إلا أنه لا يملك إلا أن يستخدمه ياعتياره مادة يخلق بها كائنات 


وممارسة دوره باعتباره أداة للخيال: الذى يستخدم نتائجه لخلق وحدة 
متناغمة. ولذلك يسمى الشعر «التعبير عن الخيال» لأن الأشياء المختلفة 
تتضاء فيه متناغمة يدلا من وجودها منفصلة خلال التحليل. ويشبه 
شيللى فى ذلك مفكرين من أمثال ياكون ولوك ولكن نتائجه مختلفة كل 
الاختلاف عن نتائجهم. إذ إنه يلح على أن الخيال أسمى قدرات 
الإنسانء التى تنيع منها أنيل قواه الإنسانية. ويستبدل شيللى - فى 
الدفاع عن الشعر- بالنظرة القديمة التى تستهين بالخيال نظرة جديدة: 


102 


ترى أن الشاعر يقدم لونا متميزا من المعرفة: «إنه لا يمعن النظر فى 
الحاضر كما هو فى ذاته؛ أى يكشف القوانين التى توافق نظام الأشياء 
الحاضرة: ولكنه ينظر الى المستقبل من خلال الحاضرء وأقكاره فى بذور 
الزهرة وثمرة الزمن الأخير... فالشاعر يساهم فى الأزل والواحد 
والمطلق». 

كما أن شيللى ينظر الى الشاعر باعتياره نبياء ذا بصير خاصة 
ينفذ بها إلى الحقيقة التى تتجاوز الزمان والمكان: ولا تتبدل» فهى نظام 
كامل؛ يبدى العالم المألوف بمثابة ظل واهن له. ويفيد شيللى من نظرية 
أفلاطون فى المعرفة ويطبقها على الجمالء فيرى أن «المثل» ليست أساس 
التعرف» وانما أساس التعرف هو البصيرة المتسامية, التى تتشكل فينا 
عندما نواجه الأشياء الجميلة. إن مهمة الشاعر هى الكشف عن الحق 
المطلق فى أمثلته المنظورة. وتفسير هذه الأمثلة من خلاله. هذا الحق 
روحىء بمعنى أنه يشسمل أسمى ملكات الإنسانء ويمنح المعنى 
للإحساسات الإنسانية المتغيرة. لقد حاول شيللى أن يصل إلى كمال 
الأشياء فى وحدتها الأساسية:؛ ليظهر ما هى حقيقي وما هو ظاهرى 
فحسبء وبالتالى يفسر مدى اعتماد الظاهرى على الحقيقى. إن الحقيقة 
المطلقة - عنده - هى العقل الأزلى الذى يضم عناصر الكون فى وحدة 
متكاملة: 
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بوجدوا من خلال الخيال نظاما متعاليا يفسر عالم المظاهرء فلا يعلل 
الوجود المنظور للأشياء فحسر: بل ويعثل الأثر الذى تحدثه فيناء كما 
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يعلل خفق القلب المفاجي؛ٍ فى حضرة الجمالء ويعلل اقتناعنا دان ما 





وجه الحقيقة. ويقدر ما صاغ الرومانسيون عبارات جارفة عن وحدة 
الأشياء كانوا ميتافيزيقيينء إلا أنهم - على عكس الميتافيزيقيين 
الرسميين- كانوا يثقون فى البصيرة: ويتقون فى الروح الملهمة الجزلة 
التى تسمو يكمالها على العقل والانفعالات. ولا يثقون بالمنطق أو العقل 






بيقدسية الحقيقة, أى فى الرهية التى : 


أواخر أيامهماء فان شعرهما فى قدرة ازدهاره الخلاق كان تستند الى 
ايمان ختلف. لقد كانت الرومانسية محاولة هائلة لاكتشاف الجاتب 
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إعلان متميز عن عقيدة تقف فى صف الفرد الذى بشر به الفلاسفة 
والسياسيون العالم حدينا . 

إن اندفاع الرومانسيين إلى المجهولء ذلك الاندفاع الذى حكمه 
إخلاص عميق وإيمان عاطفىء, كان شيئا متميزا كل التميز عن انهماك 
الذات فى انفعالاتها. ولقد كان كل واحد منهم مقتنعا بقدرته على 
اكتشاف شىء بالغ الأهمية. كما كان مقتنعا بأنه يملك وسيلة يجحدها 
الآخرون. ولقد كانوا على استعداد للتضحية بالنفس فى سبيل تحقيق 
مهمتهم. ولقد دفعوا تمن ذلك غالياء من سعادنهم وتقتهم بالثفسء بل من 
عنفوان قواهم الخلاقة, ولم يقنعوا بأحلام خاصة أو أوهام مريحة: بل - 
على العكس - ألحوا على ضرورة أن يكون إبداعهم حقيقياء لا بالمعنى 
الضيق الذى يرتبط بالوجود المادى: وإنما بالمعنى الرحب الذى يجعل 
الوجود المادي مثالا وتجسيدا لأشياء أزلية. لا يمكن أن تقدم إلا من 
خلال الأمثلة الفردية. ولما كان الرومانسيون شعراءء. فقد صوروا رؤاهه 
تصويرا غنياء لا يمكن أن يقدمه إلا الشعرء عن طريق الشكل الملموس 
والفردىء الذى يجعل الكون حيا ودالا للعقل المحدود. لقد رفضوا قبول 
أفكار غيرهم من البشر, دون تحقيق أو برهان, كما رفضوا التضحية 
بالخيال فى سبيل الجدلء وكما يقول بليك على لسان لوس: 


على أن أخلق نظاما وأن لا أكون عبدا لغيرى 
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من البشر 

فأنا لا أريد إقناعا أو جدلا: إن مهمتى 

هى الخلق 

ولقد أدرك الرومانسيون أن مهتهم الأساسية هى الخلق؛ فمن 
خلال الخلق يكتشفون سبيل الحساسية الكاملة ويشرون الذات الواعية. 
فينفتح الخيال الإنسانى على الحقيقة الكامنة فى الأشياء المالوفة؛ ويذلك 
يرتقى الإنسان من روتين العادة الجامد ويصل إلى أيعاد لا تحدها 
حدود» والى أعماق لا سير غورهاء فيتمكن من أن يرى أن العقل وحده 
ليس كافياء وأن ما يحتاج إليه هو الحدس الملهم. لقد تبذنوا نظرة عن 
الإنسان والشعر أكثر رحابة من النظرة التى قدمها الجامدون والعقليون 
من أسلافهم فى القرن الثامن عشرء وما كان ذلك إلا لأن الرومانسيين 
آمنوا أن الطبيعة الروحية الكاملة للإنسان هى أهم شىء. وفى سبيل 
هذه الطبيعة الروحية قاموا بتحديهم الأساسىء ويهذا التحدى تجِلت 
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العلم والشعر(») 


ماكس بايم 


تمهيد: 

كان للعلاقة بين الشعر والعلم نقادها منذ أن افترض أفلاطونٌ فى 
«الجمهورية» إمكانية وجود تعارض أساسى بين أهداف الشاعر وأهداف 
الفيلسوف. ومن الواضح أن هذه العلاقة ما كان يمكن درسها بالمصطلم 
الحديث إلا بعد أن اتخذ العلم نفسه أشكاله الحالية. ثمة موافقة عامة 
على أن العلم الحديث نشأ خلال القرن السابع عشرء حين بدأ النظر فى 
الدعاوى المتعارضة لكل من العلم والشعر (الحقيقة والوهم, المنهج' 
والخيال) بطرائق تبدو مألوفة لقارئ «الآدب والعلم» لماثيو أرنولد» أو 
«العلم والشعر» لريتشاردز. 





(*) العنوان الأصلى للمقال : ”لاتاعه2 300 ععمع 51" 1.83/93 ع3 وهو مأخوذ من : 
1969 رووع:2 ./اأونا ومنععولرظ ,ععلعوط لوق برئزعوظ أن والعمماء زعو وماععمن ا 
وقد ترجم هذا المقال ونشر قى مجلة الأقلام: وزارة الإعلام. يفداد, العدد ؟؛ السئة ١1١‏ كانون 
أول (ديسمبر) 1517/6. 
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تجاوزت الملاحظات التى تدور حول العلم والشعرء فى كل عصر 
من العصورء الحدود التى توحى بها عبارة «الشعر ضد العلم». ويجب 
معالجة الموضوع بطريقة مناسبة: يمكن التوصل إليها من خلال 
اتجاهين: أحدهما تاريخى؛ والآخر تحليلى. ولكن» بسيب الطييعة 
الفلسفية للمشكلة؛ تتدالخل الاتجاهات والمواقف, إلى الدرجة التى تمنع - 
دوما- من حصرها فى مقولات جاهزة أى عناوين ثابتة. وأيا كان الاتجاه 
الذى نعالج الموضوع على أساسه. فعلينا أن ندرك أن الملاحظات التى 
أثيرت حول العلم والشعرء ترتيط بفرضيات أوسعء عن مكانة كل منهما 
فى إطار المعرفة الإنسانية. 

أدت المعالجة الأرسطوطاليسية للمشكلة إلى اعتبارات قاريت بين 
العلم والشعر. كان ذلك نتيجة لتفاعل مختلف فروع المعرفة الإنسانية, من 
مفهوم رحب لطبيعة الشعر من ناحية» وطبيعة المعرفة أى العلم من ناحية 
أخرى. أما الأفلاطونيون الجدد ابتداء من أفلوطين وانتهاء بالمرحلة 
الرومانسية. فقد أمنوا بأن الفن وسيلة إلى الحقيقة المطلقة, وأنه - لذلك- 
من أسمى فروع العلمء وعندما يرتبط الشعر بالإلهام المقدس والكشف 
فلن يكون ثمة تعارض بينه ويين العلم. 

انتهى تصنيف العلوم؛ على نحى ما فهم عن أرسطى فى العصور 
الوسطىء إلى تقسيم ثلاثى يشمل الأنواع النظرية والعقلية والعملية, 
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وكل هذه الأنواع «علمية» بمعنى أنها جميعا تُعنى بالحقيقة. ولم يكن 
التساؤل الخاص بالتعارض بين العلم والشعر قد طرح بعد. فقط كان 
ثمة تباعد بين الفكرة التى ترى أن الشعر بلاغة ثانوية. وأنه قاصر بذاته 
فى عملية المعرفة» ويين فكرة أن الشعر يستوعب العلمء مما يجعل الشعر 
جديرا بأن يكون أداة لكل آنواع المعرفة. وعندما ينظر إلى الشسعر 
باعتباره «علما نظريا» فإنه يصبح منهجا لاكتشاف الحقيقة المطلقة؛ كما 
يصيم أداة للفلسفة (كما عند لوكريتس). 

إن الاهتمام الأساسى من القرن السايع عشر حتى عصرنا 
الحالى يتمثل فى هجوم العقل على الثنائية!!' «:وذاهت9 المتزايدة التى 
تهدف إلى فصل الشعر عن العلم؛ باعتيارهما نشاطين متعارضين» فى 
العملئة العقلية. واتخان موقف دفاعى فى الجدل الدائر حول ااثنائية هو 
نوع من التجريبية الفجة الخشنة. وهى تشكل - بشكل أو باخر - 
أساس أغلي المناقشات التى تدور حول العلاقة بين الشعر والعلم. 
بالنسية إلى كانط؛ المنيع الرئيسى للمثالية» لم يكن ثمة تعارض بين الفن 
والعلمء على الرغم من أنهما طرازان مختلفان للتفكير. فكلاهما متضمن 
فى تأمل الظواهر. إن جملة «الوردة هى الوردة» جملة صحيحة مثل 
حملة «الوردة نبات». ولا يتمين الشعر عن العلم إلا على أساس أن العلم 


يعزو الظاهرة الى قانون [يقسرها | «سقوط تفاحة يفسره قانون 
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الجاذبية». أما الشعر والقارئ فيبحث كلاهما- بمجرد أن يتم التعبير عن 
الظاهرة فى شكل دال- عن عنصر القيمة كفاية فى ذاته, باعتباره خبرة 
فريدة. على هذا التحو. يصبح الاتجاه الكانطى الجديد لريط العلم 
بالتجريد والشعر بالخصوصية: فى ضوء الأدلة الحديثة التى يقدمها 
العلماء والشعراء تسبيطا مخلا. 


من زاوية التأريخ» تقودنا مشكلتنا إلى العصر الكلاسيكي: بدءا 
من أفلاطون الذى عد الشاعر كائنا غير عملى يتباعد عن الحقيقة:؛ إلى 
أرسطو الذى نظر إلى الفن ياعتياره قوة مكملة للطبيعة: ونظر إلى 
الشعر باعتباره قادرا على أن يحول المتناقضات إلى شكل متجانس, 
ويذلك يضيف الشعر إلى المعرفة. ومن التلاحم الأفلاطونى بين الذات 
والموضوع ومعارضة الأوغسطينية'' ' للثنائية تتحرك إلى رابطة تريط بين 
الإحساس (الشعر) والحقيقة. أما بالنسبة إلى الفلاسفة المدرسيين فقد 
كان الشعر بلاغة ثانوية. وكان العلم الحق فوق متناول العقل. وخلال 
عصر النهضاة:ء فإن ما سمى بمعركة دانتى انعكس على إنجازاته فى 
المزاوجة بين الأخلاق والفلسفة والعلم فى أعماله الشعرية. وظهر التوتر 
بين الرغبة فى المعرفة وإلحاح التعبير عن الشعور باعتباره أمرا متصلا 
كل الاتصال بالعلم. فكان علم النقس والفلك فى العصر الإليزابيثى شيئا؛, 
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أساسياء بالتاكيد. بالنسبة لشعر العصر. إن اإستعارة الدائرة الموروية 
عن الإغريق راقت لخيال القرن السايع عشرء بشكل موسع.: لأنها ترمز 
إلى «الحساسية المتكاملة» لإثاااطزة56 1160هل التى نتجت عندما تلاقى 
الفكر والشعور. ويشير (الفردوس المفقود) إلى «التوتر بين الحياة 
الداخلية والخارجية للإنسان» أما القرن الثامن عشر الذى ازدهر فده 
مقهوم الإتسان -أآلة (لترى) 18611416 هاء فقد كأن ميالا الفصل بين 
دعاوى العقل (العلم) والهوى (الخيال. الشعر). وندخل مع الحركة 
الرومانسية عصرا نظر إلى العبقرية الشعرية باعتبارها قادرة على أن 
تشمل البصيرة العلمية كما تشمل النفاذ الحدسى؛ ذلك على الرغم من 
الأصوات المعارضة كصوت (بيكوك) !568606 إن النظرية الرومانسية 
- فى مجملها - قاومت التياين بين الإدراك التخبلى والإدراك العلمى. 
لقد كان كولردج: الذى لا يزال له نفوذه على النقد المعاصرء فى صف 
توحيد الشعر والعلم: لأنه آمن» كما فعل هيجل من قبل» أن أسمى 
قدرات الإنسان تتضمن العناصر العقلية والانفعالية على السواء. بل إن 
بكل وااءنا8 الذى يمثل وضعية القرن التاسع عشرء حاول أن يبرهفن 
على أن هناك علاقة بين الشعر والعلوم «يبساطة:, لآن الانفعبالات فى 
جزء من العقل». ويدعو ماثيو أرنولد فى القسم الأخير من القرن التاسع 
عشر إلى التكامل بين الشعر والعلم. 
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من زاوية التحليل؛ نجد فى وجهات النظر المعاصرة توترا مستمرا 
بين دعاوى العلم والشعرء كما نجد جهدا لريطهما مما فى نظرية 
للمعرفة. إن الإنسان بين آلاته لم يتخلص بعد من الهوى والمتالية. ولكى 
ينقذ نفسه من التجزئ يلجأ إلى كل من العلم والشعرء أى إلى التحول 
15 والرمزية 558 أا380]لا5. وفى سسعى الإنسان إلى أن 
«نجانس» بدن تجاريه فإنه يعيد تأكيد «الواحدية الشعرية» -ثرهالةا عأأعمم 
9 التى رجحها كانط وشيلنج؛ وفكر فيها كوإردج. وانطلاقا من 
التسليم بالفرق بين أهداف العالم والشاعر فإن امعالم الحقيقى. الذى هو 
فيلسوف أيضا (مثل يواتكاريه 58018681068 وهفيستبرج ومعطء5اء1ا 
وأمثالهما) يتحول من القراءات التلميحية إلى تجربة خصبة يشغل بها 
الشاعر أيضا. سوف يلحق العالم الشاعر على طريق حساسية جديدة: 
لأن العلم السابق عليهما يزودهما بخبرة نفسية, أى على الأقل بجوانب 
صميمة لمعرفة جديدة. ويصبح الشعر والعلم» خلال تجريد رمزى, 
نظامين متكاملين للرموز: يوضحان العالم الإدراكى ويصححانه. 
بقضائهما على الإيمان الواقعى القديم فى الموضوعات. ويرغم ذلكء: فمنذ 
أن أصدر ريتشاردز كتابه «العلم والشعر» (1؟11١)‏ وما زال النقاد 
يتصورون مشكلة الشعر والعلم بطريقة مزدوجة: قائلين إن لغة أحدهما 
«إشارية» بينما لفة الآخر «انفعالية». واكتسبت المشكلة كلها اعتيارات 


نقدية أخرى فى إطار الشعر باعتياره معرفة. ويورد تيت 1818 ما شهد 
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به ريتشاردز من أن إلحاح كولردج على أن الشعر ينطوى على نوع من 
المعرفة الحاح غير متماسك. وإذا كانت محاولة كولردج للتوحيد ما بين 
الشعر والعلم ضعيفة. فإن محاولة ريتشاردز أبعد ما تكون عن تَقدِيم 
الحل النهائى. بل إن علم الدلالة الحديث أو الوضعية المنطقية ينطوى 
(فيما يرى تيت) على استيعاب للشعر والعلم فى ذرائعية!؟ -معصيماهما 
0 ضيقة. إن الشاعر - فيما يرى قيقاس 085لا -- عندما ينتزع 
الشكل من الطبيعة ويخلق الجدة: يقدم إحساسا جديدا بالواقع: ومن دم 
يمكن أن يقال إنه يسهم فى المعرفة. صحيح أن هذه المعرفة ليست 
المعرفة «التى يمكن أن نطالب بمطابقتها للعالم الفعلى» إلا أنها سابقة 
على كل معرقة. باعتيارها |احدى مقومات الثقافة. أما ل. د. ليرنر .1.0 
7ه ا الذى يتذبذب نقديا ما بين مقولتى «الشعر معرفة» و«الشعر غير 
معرفة» فيرى أن تمييز ريتشاردز بين اللغة الانقعالية واللغة الإشارية 
تمييز فج بل زائف. ويقترح - بدلا من ذلك - أن ننظر إلى اللفة 
باعتبارها سلسلة تصل ما بين قطبى الرياضيات والحلم. 


الجواني التاريخية: 

إن تاريخ انبثاق الوعى الذاتى فى الإنسان ما زال غامضا. ومهما 
يكن من أمرء فقد بدأ الإنسان مع التقده المتطور لقواه التحليلية يميز 
دين أشكال الفكر وأشكال الشعورء أى بين العقل والانفعال. فارتدط 
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العلم» فى وقت ماء بأحدهماء بينما ارتبط الشعر بالآخرء ذلك على الرغم 
من أنه لا يمكنء فى الأغلب الأعم. وضع خط فاصل أو صارم بين 
الاثنين إذ يمكن للعلم أن يثير انفعالات بعينها (كالإحساس بالاتساع 
الهائل فى الفلك) كما يمكن للشعر أن يكون تأمليا وغنانيا. 


-١‏ المرحلة الكلاسيكية: 


فى المرحلة الكلاسيكية تترز هذه الثثائية 815أاهل0 يروزا واضحا 
عند أفلاطونء الذى آثر الفكر الرياضىء فنظر إلى الشعر نظرة هينة, 
جعلت من الشفر - فى أفضل أحواله - محاكاة للواقع أو تشوبها له 











والعلم فى فكر أفلاطون. ومع ذلك؛ فإن الفرض السائد فى فلسقته هى أن 
فروع المعرفة الإنسانية تترتب تبعا لإسهامها فى سعادة الإنسان 
الأخلاقية والسياسية. وطالما أن الشعر غير عملى؛ أو على الأقل لا يتصل, 
اتصالا واضحا بالحقيقة: فإنه لن يعدو أن يكون شيئًا تافها يجلب 
الضرر. أما العلم فهو عظيم القيمة, لأنه متصل اتصالا مباشرا 
بالحقيقة. وإن كان أقل أهمية من الأخلاق. ثمة نغمة بارزة فى أفلاطون, 
ورثها عن التقاليد البدائية وعن الفيثاغوريين: وهى واضحة فى محاورته 
«طيماوس» و«المأدبة» تفترض أن الخبر الأسمى هو ادرأك الحقيقة 
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المطلقة, التى تتجلى أكمل ما تكون فى تناغم الأعداد. إن العالم 
النموذجى هو عالم الرياضيات. ويما أن أداة أفلاطون هى القياسء فإن 
نظريته فى المعرفة مشحونة لصالح العلم. وتبدى هذه النظرية مدعمة 
بصورة الله مهندسا (انظر تيتس وناءا725686 29 اي) , 

ويتغير الموقف إلى حد بعيد مع أرسطى تلميذ أفلاطون, إن مؤلف 
«فن الشعر». ولا ينبغي أن يغيب هذا الكتاب عن خاطرناء هو بالمثل 
مؤلف كتابى «الطبيغة» و«ما وراء الطبيعة». وثمة دلائل على أن أرسطو 
بريد لكتابه الأول أن بفسر فى ضوء كتابيه الأخيرين. واذن» فقى الوقت 
نقفسه الذى كان فيه أرسطو تجريبياً مضادا! لأفلاطون. ومنشغلا 
يتأسيس مورفولوجيا هيكل البنية بمصطلحات التشاكل: كان يهتم 
بالأنماط المثالية عهمنا؟ 1قهك! التى «ينيغى أن تتجاوز الواقم». كما كان 
يهتم بالشكل والجوهرء ويمفهوم الكل الذى يتجاوز الأجزاء. وتحدث كل 
هذه الأفكار فعلها فى «فن الشعر» بأعتبارها أصداء لما سيق أن قرره 
أرسطو فى كنابيه «الطبيعة» و«ما وراء الطبيعة». ولذلك نجد فى عناصر 
التراحيديا عنده «الموضوع., والأداة: والوسيلة»؛ ويمكن أن نعدها عناصر 
ذاتية للشعر بإطلاقه. فى هذه العناصر يكمن الشكل الذى يلازم كل 
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وهو الوحداتية أى الوحدة؛ التى تتضمن تغاير الخواص فى العناصر 
المتفاعلة. وثمة ما يعبر عن أساس المحاكاة فى «علم الظواهر الجوية» 
لاوهأه:146180 وفى «الطبيعة»: حيث يفهم الفن باعتباره قوة تساعد 
الطبيعة على غايتهاء فإذا كانت الطبيعة عاجزة, يصبح الفن القوة التى 
تقوم بالمهمة. لو صح التعبيرء وذلك من خلال محاكاة الأجزاء. ويذلك 
ساعد الفن أو الشعر الطبيعة على أن تحقق أكمل إمكانياتها. يضاف 
إلى ذلك أن الشعر يحاكى التجانس الذى ينشاً بين المتناقضات فى 
الطبيعة. ويفعل ذلك فى «النفس» عندما يحول تضارب العواطف إلى 
شكل متجانسء فيلتقى الشعر والعلم معا فى غاية واحدة: هى توازن 
النفس. 

يمكن أن يبوحى التالف الذى تصوره أفلوطين بين الذات 
والموضوع. على الأقل للدارس المعاصرء بالبهجة العامة التى يتشارك 
فيها الشعر والعلم: عندما يضعان الموضوعات فى تجانس مع الحواس: 
ومن ثم تستثار الطبيعة الكاملة للإنسان. أما القديس أوغسطين الذى 
كان معارضا للثتائية داعتيارها شكلا من أشكال الشرء فقد آمن 
بواحدية أفلوطين وفهمها على أنها «ارتقاء من إيقاع الحس إلى الإيقا ع 
الخالد, وهو الحقيقة» التى يعنى بها الشعر والعلم (من تفكيرنا المعاصر) 
فيشترك كلاهما فى التأمل المبارك أاقامصمعةمصمهت وققع8 أو الحأمل 
المبهج. 
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ولم يعالج القديس ألبرت الكبير أو توما الأكوينى مشكلة العلم 
والشعر إلا بشكل غير مباشرء عالجها الأول من خلال فكرة «روعة 
الشكل». وعالجها كلاهما (كما فعل كثير من لاهوتيى عصرهما ).من 
خلال ما عرف فيما يعمد بإستطيقا الضوء (الوضوح. والروعة: 
والنور..الخ) [انظر بروكسء ومزات. النقد الأديى» موجز تاريخى: ١7‏ |. 
وبالنسبة للفلسفة المدرسية 565013514161515 قلا بمكن تصور العلاقة 
الصحيحة بين الشعر والعلمء إلا إذا نظر إلى كليهما باعتباره منشغلا 
بجذي الانتباه الى روعة الأشكال 8186,:ه5 1670651413م585 فى الطبيعة: 
والتعيير عن هذه الروعة تعييرا يغمر عثل الإنسان بذلك الوهج :هوآنال 
الذى هى فهم ملهم. ومهما يكن من أمر فقد نظر الفلاسفة المدرسيون, 
بوجه عامء إلى الشعرء على أنه «بلافة ثانوية» أى دراسة تمهيدية 
للمنطق. إن المعرفة الشعرية يضطرها قصورها فى الوصول إلى 
الحقيقة إلى اللجوء إلى حيل الاستعارة. أما بالنسبة للعلم. فإن العلوم 
الحقة 80]13أ5 قوق متتاول العقل. 

على النقيض من تلك النظريات كان كل من الشعر والعلم (الخيال 
والعبقل) فى خدمة الإلهام عند دانتى. لقد وثق دارسو عصر النهضة 
بمعرفة دانتى الموسوعية فى العلوم والفنون على السواء. إذ عكست 
معالجته للأشياء الطبيعية هذه المعرفة فى «حالتها الشعرية» -عمم هلهال 
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0 وأولئك الذين ناقشوا أحقية أمبذوقليس ولوكريتس فى لقب شاعر 
صدقوا عن طيب خاطر على جدارة دانتى فى هذه الناحية لاستفلاله 
المتقن للشخصية 8قدهة:ه5 واللفة المجازية. ومم ذلك فهناك من أنكروا . 
مثل ردلفو كاستراقبلا 8 األاة:6351 115ه8106: غلية صفة الشاعر على 
دانتى: لأنهم تمسكوا بأن الفنون والعلوم ليست موضوعات مقبولة فى 
الشعر. وعلى العكس من ذلك وجد فيتشتزو يبورجينى -50:91 مجرعء0الا 
ا «الكوميديا الإلهية» شعرا عظيما لأنهاء على وجه التحديدء استغلت كل 
العلوم لخدمة القصيدة. لقد أثار ما سمى بمعركة دانتى هذه القضية 
التى تذيذيت بين الازدراء والمداهنة: فكان هناك أولئك الذين تعسكوا بأن 
تقديم الموضوع العلمى يتعارض مع أداء «المحاكاة المقيولة الواضحة» 
وأولتك الذين وجدوا «تسلسلا» 6088160841005 فيماأ بين العناصر فى 
عمل دانتى الشاعرء لأنه ربط بنجاح فى شخصية الفيلسوف بين 
الأخلاق والفلسفة والعلوم. وفى هذا الضوء التاريخى, يستطيع المرء أن 
يفهم استفلال تشوسر 6686نا8ة63 الفنى للعلم فى تطوير شخصياته. 


9 بطريقته الموثقة) مرحلة تقتضى دراسة أى موضوع فيها 
وبحث مكانته فى الإاطار الشامل للقنون:. وبحث عازقنه بالفلسقة على ووجه 
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الخصوص. ولذلك. كان على فن الشعر أن يبرر من حيث علاقته 
بالحقيقة؛ وينظر إلى الشعر نفسه باعتياره أحد العلوم المنطقية. وعلى 
هذا الأساسء عد بعض الكتاب (من أمثال جيوقانى باتيستا ديجنا -610 
8 881818 أنارق وجابريلى زينانى 213810 6ا678:16) الشاعر ممن 
«يشارك فى كل العلوم», كما عدوا الشعر علما عاما يشمل كل فروع 
المعرفة, أما اليعض الآخر (مثل بنيدتو قفارشى أداء:ه/ا 8606068:0) ممن 
نظر إلى الشعر باعتباره أعظم الأنشطة الإنسانية؛ فقد خص فن الشعر 
بوضع أسمى «من كل الملكات الأخرى فى الفنون والعلوم». وآمن سيييون 
أميراتى 81315810 1086مأ56 أن هباج الشاعر المقدس بشكل بذاته نوعا 
من المعرفة, أسمى مما يقدمه العلم. وكان من بين الأفلاطونيين من 
انتهى» فى ضوء أبحاثه الخاصة: إلى نتائج معارضة لأفلاطون» وذلك 
بسيب ما شهد به الأقدمون من أن الشعراء هم أول من أسهم فى 
الحضارة:؛ مما أفضى إلى «أن يصبح الشعر أول الفنون والعلوم ور.حم 
ما سواهاء. ولكن الحدث البارز فى تاريخ النقد الأدبى فى النهضة 
البريطانية كان - فيما يقال - اكتشاف كتاب «فن الشعر» لأرسطوء إذ 
شغل بمشكلة المحاكاة فى حوانيها المتعددة. فاكد ليوناردو سالقياتى نا 
1أةألااة5 008:00 كتايه «فن الشعر لأرسطو مبسطا ومشروحا -اهومم 
]211611 8أ73:3135 116أ0'8:1510 هنأ » على حقيقة أن الشعر: 
١‏ - محاكاة لموضوعات محتملة الحدوث. -١‏ وأنه محاكاة منظومة. 
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”- وأن غابته هى الإقادة والامنا ع. 

وبمقارنة الشعر بالطبيعة. يرزت علاقة العلية التى تربط فى 
الطبيعة دين الموضوعات والحواس والمتعة. آما فى الشعر فتريط سلسلة 
العلية (وينيرج ص5 )1١‏ ما بين الموضوعات والظواهر والمحاكاة 
والحواس (المتعة). ولكن لأن المثل الأعلى للنظاح الضرورى والتسلسل 
المهجود فى الطبيعة مفقود فى الشعر, يضطر الشاعر إلى اللجوء إلى 
المحتمل - من خلال المشابهات التى يقدم بها عالم الواقع (انظر تاسو 
0 ,: عن الفروق الشعرية 86اوناعن2 ع2رورع11أ0 06116 حوالى سنة 
. وانظر وينيرج ص ٠١‏ ؟1). أما بالنسبة لسكاليجر 56811967 قإن 
الشاعر (قرجيل) هى الطبيعة. ذلك لأن الأشياء التى تقدمها الطبيعة 
بشكل غير كامل تجد الكمال فى شعرة. 

كان عصر النهضة فى موقف دفاعى فيما يتعلق بالنظر إلى 
استخدام الخيال. فقد كان نمط الإنسانية الأرثوذكسية: التى مكلها 
بيلتييه 86(ا»عا©5 ممزقا يين الرغبة فى المعرفة (العلم), والدافع الملح 
التعيير عن المشاعر فى الشعر. يضاف إلى ذلك أن العلم كان أحد 
الشواغل الأساسية للإنسانية الشعرية فى القرن السادس عشر. إن 
تشاؤمية رونسار 5085850 القاهرة كانت - على الأقل فى جانبي من 
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جوانيها - تعبيرا عن التوتر بين دعاوى العلم والتكنولوجيا (التى أظهر 
رونسار تحمسا عظيما لها) ويين الالترام بضرورة التعبير عن المشاعر 
فى الشعر. وبالنسية لموريس سيف هلافه5 ومأءدهاة (انظر أغنياته 
الثلاث عن «العالم الأصفر» 0:1:56ع88416:0) ينطوى الشهر المكون من 
«أعداد» على الملامح الخاصة للأعداد العلوية التى تحكم الكون أو العالم. 
ويوجه عاءء فإن أبنية بعينها من تراكيب النظم هتنااءدما5 ءأمموهامرزو(2) 
تبرؤ التناقض بين العلم والشعرء كما نجد فى تركيب التتجيم الأقلاطونى 
عند بيلتييه. وتركيب الفلك الشيطانى عند رونسارء وتركيب العالم 
الأصغر عند سيف. إن اليحث عن نظام قى اضطراب فكر عصر 
النهضة. يصبح - فى حأنب من جوانيه - بحثا عن شكل أدبى قادر على 
التعيير عن جلال العقل الإنسانى. 

ثمة صفات مشتركة تجمع بين النزعة التشاؤمية عند رونسار 
وسوداوية «طالع النحس» 608864 :518 التى شاعت فى عصر النهضة, 
نتيجة سيكولوجية الأخلاط التى توافقت مع معرقة الطالع عن طريق 
التنجيم. لقد آمن عصر النهضة: بطريقة أو بأخرىء؛ أن تجمعات النجوم 
الجالبة للحظء ترعى «القوى العقلية والتخيلية». وشجع التوتر بين العلم 
والشعر نمطا بعينه من الوحدة أو التوحد, كان ابتعادا عن «العالم 
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الملوت» واستجابة له فى نفس الوقت. وفى قصيدة ميلتون «المتامل» 
وه .+ !! إرفاص تاريخي بالشاعر الرومانسى. المتوحد فى «بعضص 
الأبراج المنفردة العالية» بجانيه «مصياحه ساعة انتصاف الليل». إن 
ميلتون بهذه القصيدة يتشوف إلى وليام بطلر ييتس كما كان بيرنون 
6 يبتشوف إلى جماعة الاستبطانيين الفرويديين: عندما كتب 
«تشريح الكتبة لإامطعمقاءةة 4ه 9ه1ههق باعتباره «ترياقا يستخرج 
العلة الأولى لمرضه». 


7- القرن السابع عشر والثامن عشر: 

يطرح القرن السابع عشر نتاقضا تاريخياء فهو يسلم نفسه إلى 
لون من النظام قائم على تدرج الكونء وعلى المستوى السيكولوجى يسلم 
نفسه إلى لون من الانقساء.ء بين المادة والعقل: وبين الامتداد والفكر. 
كان هذا الموقف باعدًا على حساسية جديدة ورؤية معقدة, فأصيبع المناخ 
العقلى: فيما يقالء معاديا للشعرء وذاعت خرافة مؤداها أن ديكارت قطع 
رقبة الشعر. ويالرغم من ذلك؛ فإن هنرى مور الذى كان شديد الإعجاب 
بديكارت:» قاد حركة لتجاوز الانقساح بين المادة والعقل. عن طريق الدعوة 
إلى امتداد الروح. وفى ظل ذلك المناخ تصبح المواجهة بين الشعر والعلم 
محتمة فى أى نظريه ممكنة عن المعرفة. ان التبادل المثمر بين الشعر 
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والعلم بشكل العلوم الحدسية قلاثااناةها هناحواء5 إلا أن إخضاع «مظاهر 
الأشياء لرغبات العقل» (باكون 86600) لا يعنى بالضرورة أن العقل بظل 
غافلا عن الفرق بين المظهر والواقع. 

إن الإنسأن ييذل ما يستطيعه من جهد فى التعبير عن خبرته 
بالعالم باعتباره نظاماء ولكنه مهما يبذل من جهد لا يفلت من استخدام 
الممائلة لا©8:810. فإذا كنا نفكر فى عالمنا من خلال التشببيهات 1185ما5 
فإن الإليزابثيين كانوا يفكرون فى عالمهم (فيما ثرى مرجورى نيكلسون 
هملع ]لط أأ:ه[:143) من خلال الاستعارات 51618080:5. ولقد ورث القرن 
السابع عشر استعارة الدائرة (وهى نفسها ذات أصل قديم) أثناء بحثه 
عن الوحدة. لقد بذل الشعراء والفلاسفة جهدهم على امتداد ثلاثة قرون 
كى يصلوا ما بين أجزاء الدائرة. محاولين يذلك الحفاظ على «الحساسية 
المتكاملة 'إذااأطا5605 0160لا للفكر والشعور». تلخص الأنسة نيكتسون 
الموقف فى إيجاز بارع بقولها «تكون لغة الشعر والعلم واحدة عندما 
يكون العالم نفسه واحدا». ولقد ظهر الانفصال الحاد فيما يسمى بدائرة 
الكمال مع الانحراف عن نظرة الإغريق إلى العالم باعتباره كيانا يتخلك 
العقل إلى النظرة الديكارتية التى ترى العالم بمثابة آلة لا حياة فيها. ولم 
يعد الفكر والشعور عنصرين فى عملية واحدة كما كاناء وفى موقف عير 
عنه الشاعر دون 101116 يقوله: 
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الفلسفة الحديثئة تجمع كل من يساورهم الشك 


ضاعت الشمس والأرضء ولم يعد ذكاء الإنسان قادرا -بحق- 

على أن يوجهه حيث يبعحث 

إن الإلحاح على فكرة اللانهاية عفى على الإيمان بدائرة الكمال. 
لقد أصبح «الفهم الإنسانى مضطربا» كما يخبرنا ياكون. ولم تشغل 
المساحات الممتدة عقل باسكال فحسب.ء بل شغلت عقله وأثارت انقعالاته. 

إن باسكال يزْودنا بوسيلة لدراسة اللانهائى باعتباره كينونة 
استطيقية؛ أى لدراسة التبادل المثمر بين الانقعال الشعرى والتعبير 
الرياضى. ولا نجد فى ذلك الموقف أصل الرومانسية فحسبء بل تجد فيه 
ما يشير إلى نزوعها إلى الخلود. على العكس من ذلك. تحاول «القرنوس 
المفقود», أعظم قصائد القرن السابع عشرء مواجهة العلم فى عصرها, 
خاصة ما يتصل منه بدراسة الكون, فتردد الأدلة القديمة. إنها تزخر 
«بالتوتر بين الحياة الداخلية والخارجية للإنسان» (انظر ك. سقندسن 
70 ..!, ميلتون والعلم): ولكن العلم الذى تقدمه ليس غزوا من 
حارج الإنسان بقدر ما هو دعوة تأتى من داخله. ومهما يكن من أمر 
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محدودية ميلتون: فإن محاولته تفسح له مجالا فى التقاليد العظيمة 
للشعرء الذى يتوسل بالعلم ليجد نظاما يتجانس فيه الشعور مع الفكر. 
تلك التقاليد التى تمتد من اوكريتس إلى جونه. ومن رأبليه إلى باسكال؛ 
ومن تشوصر إلى دون وشيللىء والتى كانت - دوما - أكبر من أن تكون 
مجرد نظم للعلم: أو كتابة شعر علمى. 

عندما ننتقل إلى القرن الثامن عشرء نتحول من إستطيقا الامتداد 
إلى إستطيقا الضوء. التى يعقد فيها الشعر والعلم (اهتداء بنيكلسون 
مرة آخرى) صلات متيادلة تقدح مقالة بيرك 6ا”نا8 عن «الجليل والجميل» 
(حوالى )١701/‏ دليلا على ذلك؛ ففيها تنتظم الحقائق العلمية عن الضوء 
واللون مع الاستجابة الشعرية: التى توصل - بدورها - أعمق ما فى 
الحقائق العلمية. ولكن فقدان الضوء - وهو أمر رهيب فيما يرى بيرك - 
يفضى إلى الفراغ والظلمة والوحدة والصمت. وذلك فهم يردتا إلى فكرة 
الامتداد عند باسكال. ولا شك أننا نحصل على شىء من الكمال لو ألفنا 
ما بين «عبقرية نيوتن» و«لهب ميلتون». إلا أننا لا ينبغى أن نقضل 
الانطياع العام بأن شعراء القرن الثامن عشر كانوا موزعين بين دعاوى 
العقل ودعاوى الهوى: أى بين الفكر والخيال: باعتبارهما متناقضين فى 
أغلى الأحوال. لقد انتهى القرن الثامن عشر (اعتمادا على أبرامز -نام 
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58 فى كتايه المرآة والمصباح) إلى النظر إلى الشعرء خلال ما أثير 
من جدل حول علاقة الشعر بالعلم أو بغيرهء على أساس أن الشعر 
حقيقة تزخرفها مجموعة من المحسنات البلاغية, أما التقديم العارى 
للحقيقة فيخرج عن نطاق الشعر. إن نيوتن نفسه يوافق بأرى 88:08 
على أن الشعر «نوع من العبث الساذج». 

كان على الشعر أن يدعم موقفه من النزاع الملتصاعد مع تأثر 
القرن التامن عشر بالئورة الفرنسية. من هذه الزاوية دعا أندريه شينيه 
)لصفت قلمة (1/51-1115) - على سبيل المثال - إلى محتوى 
جديد للشعرء وكان يقصد بمحتواه الجديد العلم الحديث. ويمكن أن نجد 
أثرا لدعوته هذه فى قصيدته «فرمس» 116568!. وفى نفس الاتجأه 
تمضى فكرة وردزورث عن الشعر باعتباره «علم المشاعر». وكذلك مفهوم 
الكسندر بومجارتن عن الإستطيقا باعتبارها «علم المعرفة الحسية» 
(أنظر وليك “اعااهل/لا تاريخ النقد الحديث). 

إن أية دراسة لعلاقة الشعر بالعلم تبرز بليك 6اها8 شخصية 
تمثل الإرهاص بالمستقبل. وكما لاحظت إس. نيكلسون معتمدة على 
ملاحظاته الهامشية فإن «الإستطيقا التى بلغت ذروتها عند بيرك كانت 
فى نظر بليك نتيجة طبيعية للميتافيزيقا التى أنشأها نيوتن». ويعلن بليك, 
فى فقرة طويلة مطولة اقتبستها نيكلسون من حواشيه: معارضته للعلم 
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والميتافيزيقا عند بيرك. إن أورزن بنتحب لما وضعته فلسفة الحواس 
الخمس - وهى نتاج سلالة كريهة لكل من لوس 5ه-ا وإنتيورمون -أدمع 
هط *' «بين يدى نيوتن ولوك» (أغنية لوس). ولم يكن رفض بليك 
للعلم إلا شكلا متطرفا لاتجاه عام: منذ اواخر القرن الثامن عشرء ينحو 
تحق الواحدية 8101518 التى تشمل الإنسان والطبيعة. 
4- القرن التاسع عشر: 

تقيل شيللى نزهااء55 ما أعلنه بوب 6م20 من «أن كل شىء فى 
الوجود جزء من وحدة كاملة»؛ وعد ذلك القول يمكابة «نظريته الاثيرة». إن 
بروميتوس 250361615 يعير عن أتحاد صوفى بين الإانسان والطبيعة, 
كما يوحد بين طأقات الحياة والحب وبين طاقة الكهرياء (انظر جرابو 
هدطة:6. نبوتن بين الشعراء). ومما له مغزاه أن يعلى هوايتهد مه:اطللا 
4 من شأن قدرة يرومثيوس نفسهاء على نحو ما استغلّها شيللى: 
إلى صراع الإنسان مع قوى الطبيعة ومحاولته السيطرة عليها. 

بالنسية لكيتس 68818! كان «شمول القطرة» عند شكسيدر تؤكد 
لديه أن العيقرية الشعرية قادرة على أن تشمل كل أنوا ع الحدس العلمى. 
بل إنه يشير إلى العلم إشارة بارزة فى قصيدته (لاميا) هاصها 
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وتنقضصس فوس قرحم 

إن كيتس - قيما يرى أبرامز - يمثل «اتجاها رومانسيا لتحويل 
الجدل الدائر حول تعارض العلم والشعر من أن يكون مسألة أسطورة 
شعرية أو خرافة إلى آن يكون قضية التباين بين العالم المتطور للملاحظة 
التخبلية الملموسة والتحليل العلمى والتفسير». وعلى هذا النحو يؤكد 
ييكوك (عصور الشعر الأربعة) أن الشعر يثير الانفعالات على حساب 
الحقيقة. ولذلك فهو مضيعة للوقت. وبوافق مكاولوى لإهاناهمء3ال! على هذا 
الرأى فى مجمله. لأنه لم يجد سبيلا يوحد ما بين «المزايا المتمايزة 
للواقع» و«المتعة المتانقة للوهم». ويردد إدجار آلان يو فى سوناتا (إلى 
العلم) أصداء عبارات كيتس فى قصيدته لاميا. وفى الحقيقة؛ فإن أغلب 
المنظرين الرومانسيين كان لديهم ما يسهمون به قى قضية التباين بين 
الادراك العلمى والإدراك التخيلى: كما كانوا يُسون لتجاهل الإدراك 
التخيلى أو اغقاله. 

الح كولردج على الصلة التى تربط بين العلم والشعر انطلاقا. من 
فكرة أن أسمى القدرات هى تلك التى تتضمن العناصر الانفعالية 
والعقلية. هذه الصلة أوحت بها فكرة هيجل عن الفكر الذى يتوهج فى 
حركته المتسارعة؛ وعن «الفلسفة التى نتتيدى شعرا فى وحدتها الجدلية 
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الأخيرة». كما أوحى بها ما أعلنه ميل 111 من أن «كل شاعر عظيم مفكر 
عظيم». ويتجلى جانب آخر من هذا التفكير فى فكرة إمرسون 256/507 
الرومانسية التى ترى أن العقل نفسه متضمن فى استعارة كونية: أو 
ممائلة كونية لإوه8081 ا06:58أالاء يصبح عاله الطبيعة, تيعا لها نتاجا 
لعالم النفس. وإن مهمة العبقرية الشعرية هى تفسير هذه الممائلة (انظر 
بايم #الا88 «شكسبير ويودلير» مجلة الجمعية الشكسبيرية: .١١6‏ الأعداد 
؟', ع .)]١158٠[‏ لذلك يلحق العلم الشعر قى تتاغم رائّع للمعرفة الكونية. 
ومن ثم. يصبح كلاهما تراتيل للجمال العقلى ولتوازن الجمال مع 
الحقيقة. 


فى الفترة ما بين ١60018. ٠‏ ظهر شعراء الرومانسية فى 
فرئسا وغيرهاء فى أعقاب جماعة من جهايذة العلماء (انظر أميير -01له 
©:»م: مقال عن فلسفة العلوم). وعلى الرغم من أن فوسيل 11ىنا؟ يؤكد 
أن الرومانسيةء على العكس من القرن الثامن عشرء حطمت سلاسل 
العلم من وقت لآخرء فإننا نجد لامارتين يغنى معترفا - يفضل علم الفلك 
عند كبلر وهفيرشل ونيوتن - بحب الإنسان وهواه المكتوب على «لا نهاية 
السموات «ناها© 265 31أأر1 .ل», أما شبنى لا91آالا فيغنى/ لكن يشىء من 
التشاؤم: 
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انهزمت المسافة والزمن! العلم 
يشق حول الأرض طريقا حزينا مستويأ 


ويحتفى فيكتور هيجو بالتطور العالمى والتقدم: فى «الهجاء ا 
8 التى يفترض أن تكون «بروميثوس طليقا» التى كتبها شيللى 
أصلا لها. وعلى الرغم مما أبداه شعراء الرومانسية من ميالفات أو 
ملاحظات هوجاء. فإنهم مهدوا للأدب الذى جاء فى أعقابهم, فى التصف 
الأآخير من القرن التاسع عشر والنصف الأول من القرن العشرين: 
طريقا للتلاحم الأخير بين العلم والشعر. 

كان فى نقاذ بصيرة أوجست كونت ما دفعه الى القول يأن كل 
معرفة لها طابع تاريخى تقدمى. ولكن خطأه الجسيم كان يكمن فى 
محاولته؛ رغم ما قالء أن يفرض على المعرفة نمطا صارما جعله يعانى 
«تأملا غير عادى عااء0ه1أصءعءاع 88100]زل8/2» اضطره إلى التراجع. ومن 
اللافت للاتتباه أن يلتفت «بكل غكاءنا8»: إبان ازدهار الوضعية فى 
إنجلتراء إلى العلاقة العضوية بين الشعر والعلم. وتقوم فكرته الأساسسية 
على ا الغاء أى جانب من أنشطة العقل اجداب وإقساد للجواتنب 
الأخرى. إن فاعلية الخيال (والانفعالات المصاحية له) أساس للنشاط 
الشامل للعقل للعقل. ولكى يجد «يكل» دعما تاريخيا لفكرته رجع إلى القرن 
السابع عشر فى إنجلتراء ذلك القرن الثرى بكشوفه العلمية وشعرائه 
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على السواء. لقد رأى «بكل» علاقة سببية تريط ما بين ثراء الشعراء 
والنظر إليهم لا باعتبارهم متميزين فحدسب. بل باعتيارهم متعاديين. على 
أساس أن الأمر قد ينتهى بهم إلى أن يسظروا نظر.. بالفة الضيق إلى 
وظائف العقل الإنسانى, و«كيفية الوصول إلى الحقيقة». لقد أكد أن 
الانفعالات تعمل هى الأخرى وفقا لقوانين ثايتة» وأن لها «متطقها 
ومنهجها الذى تعتمد عليه», وكان فى ذلك يشيه إسيينوزا السابق عليه 
وفرويد اللاحق له. وانتهى إلى أن الشعر «جزء من الفلسفة [أو العلم|. 
لأن الانفعالات - بيساطة - حزء من العقل». لقد ذهب «سكل»: كما فعل 
شيللى فى مقاله «الدفاع عن الشعر» إلى أنه لا قائدة من كميات 
الملاحظات الهائلة ما لم تصل بينها فكرة موجهة: وأن «أكثر الوسائل 
فاعلية لتقدير قيمة هذه الملاحظات هى إفساح مجال أكبر للخيال». 
و«توحيد روح الشعر والعلم» (تاريخ الحضارة فى إنجاتراء الطبمة 
الثانية, ' [19.31] 595-1596). 


إذا كان تأثير إراسموس داروين 8311/18 613581005 ملموسا فى 
شعراء النصف الأول من القرن التاسع عشر فإن تأثير شارلمن داروين 
310 5188:1645 كان قوبا بعد نشره لكتاب «أصل الأنوا ع». لقد درس 
ليونل ستيفنسون :516061150 !©108! هذا الأثر على شعراء مثل تينسون . 


0 وورويرت بروتنج 1111169لل8101 وجورج ميررديث ]16:60 - 
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وتوماس هاردىء وغيرهم. أما استجابة ميرديث لنظرية التطور فقد 
تض منت رغبة لاواعية لازالة التوتر الذى تعانيه «الأنأ» فى سلسلة 
الكائنات. واتخذت استجابة مرديث شكل سخرية شهرية؛ تجد لونا من 
الهبة فى دراما التطور من الطين إلى العقل. أما استجابة هاردى؛ فقد 
أاخذت شكل تطهر تراجيدى: نبع من مواجهة صارخة لإرادة متأصلة 
عمياء. تتخلل التغير اللانهائى للأشياء. فى عملية اسمها الطبيعة. ورحب 
كل من ميرديث وهاردى بالخبرة المتزايدة بتجزؤ المعرفة فى الحساسية 
الجديدة: ذلك التجزؤ الذى (قيما يقول يوتامى دويربيه 66:طه /80118315:[1 
«نأسى جميعا له فى حين أننا جميعا ننشط فى تأكيده». وقد عبر أتتونى 
وودشأوس 086ا000110للا لاالعطا8 عن ذلك الموقف تعبيرا حادا فى 
قصيدته (أغنية عند الغسق) : 

علينا أن نذهب من هنا 

القنطرة محطمة من ورائنا 

وادى المعرفة المتصدع 

فصلنا عن الربيع 

كيف نشغل «وادى المعرفة المتصدع؟؟ إن هذه الكلمات تعبرء إلى 
حد ماء عن مشكلة العلاقة بين الشعر والعلم كلها. ويواجهنا شبح 
باسكال مرة أخرى. 
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إن المطلب العظيم يوصل ما بين الشعر والعلم يبلغ ذروته فيما 
كتية مأنيق أرنولد عن «الأدب والعلم». وعلى الرغم من أنه يعترف بالجهل 
فيما يتعلق بكديفية عقد هذه الصلة. فإنه يحاول أن يبرهن على أنه كان 
ئمة اتجاه عام فى الطبيعة الإنسانية لوصل ما بين الشعر والعلمء امتثالا 
لحاجة اتفعالية الى الكمال او الشمولء: تجلت فى السلوك الإنساتى. إن 
تحقيق هذه الصلة اقتضته حاجة ماسة لاستعادة التناسق القديم -06الا5 
1,13 الذى حققه الاغريق ذات مرة: ذلك «الترتيب البالغ التناسق 


للتفاصيلء فى منظور له نتيجته الشاملة. التى يعبر عتها تعتيرا نيبلا». 


على العكس من ذلك كان نيتشه. المتحدث الرسمى لدعوى 
التناقض يين الشعر والعلم فى القرن التاسع عشر. لقد أكد ندتشه., 
بالفعل؛ فى «مولد المأساة» (1475) أن انحراف الثقافة المعاصرة نجه 
عن ازدهار العقل التحليلى: الذى مثله سقراط فى الفلسفة ويورييدس فى 
الشعر. وليس ثمة خلاص للإنسان من عقم النظرة التحليلية إلى العاله 
الا بإعادة اكتشاف العناصر الديونيزية كثمء3هات مدأولزهه01 فى 
الحياة. نلك العناصر التى رآها نيتشه فى يواكير نشاطه ممثلة فى 
فاجنر ؛396/لا. اذا كان «وادى المعرفة المتصدع» يفصلنا عن «الربيع» 
فإن الطريق لاستعادة الطريق لن يستبين إلا بتحطيم «التعرف -يناهم)ا 


39 وبلك فكرة تتردد عئد د.ه. لورئنسء؛ كما برلل عنلك غدرة. 
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النظرات المعاصرة: 


إن السؤال القديم عن الواقع ما زال يؤرق الشاعر والعالم على 
السواء. لو استعدنا الماضى وجدنا أن ما قام به القرن التاسع عشر من 
فصل بين التحليل والتركيب كان تبسيطا مخلاء أما الآن فيمكننا أن 
تلاحظ العلاقة المتبادلة بينهما. إن نيوتن لم يطرد الله من الطبيعة, ولا 
طرده داروين من الحياة: ولا فرويد من النفس. إن فعل التسامى الذى 
أنتج مقهوحم الله دفع الإنسان إلى التقدم فى تجاويف الأرض وآفاق 
السماوات: كما دفعه إلى الغوص فى مملكة العقل الرهيبة. ولقد عانى 
الإنسان خلال كل مرحلة من بحثه صدمة الكشف التى صاحبها ما 
دعرف بالرعشة الاستطيقية 51611906 15508:!. وكان الشعر والواقع - 
فى كل مرحلة- شيئًا واحدا متصلاء اتصال الماء والشاطى» من فعل 
متبادل عير عنه دى ليل 8اانا 66 قططة بقوله: 


-١‏ الرمزية والتخول: 


ما زال هناك خلاف. على الأقل» حول ما إذا كان عالم الواقع - 
عالم الانسان العادى الذى تختلط فنه الأشياء 0 يظل كمأ هو إذا مسنة 
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رؤى الشاعر والعالم. إن التحول نظام كل منهما. وكلاهما يهدف إلى 
القضاء على خمول المادة. ويث الطاقة فيهاء وتحويلها يذلك الى طاقة 
عالمية؛ الموسيقى نمط من أنماطهاء والرياضيات رموز لها . ويذلك تتلاقى 
مطامح العلماء والفنانين فى تثاغم؛ هى تمثيل خالصء يهديءٍ الحواس 
للتشكيل. عبرت الرمزية عن هذه النظرة من خلال بول قاليرى آخر 
ممثليها. ولكننا يمكن أن نتتبع جذور ما يسمى بالبحث عن «التمثيل 
الخالص» من نوقاليس إلى ريلكه وقاليرى. 

مع ضعف المثالية بعد هيجل, أصبحت الفلسفة والشعر تحت 
رحمة العلم الذى يترأس العالم الآن. ولكى تتخلص الرمزية من هذا 
المناخ أثارت حماسا جديداء فالإنسان المعزول بين آلاته يتراجع إلى 
مستوى رغياته. وتلك نظرة مثالية جعلت يول فورت اناق اناة28 وويتمان 
يغنيان لواحدية الكون. يقول يول فورت فى (النشوة العظيمة 
5ذع ما 18206و ها ): 

تتناغم الأرض والشمس فى داخلى 

وتملا الطبيعة قلبى 

والعناصر نفسها - عند ويتمان - 

(الهواء. والأرضء والماء» والثار 
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تلك كلماث. وأنا كلمة منها؛ 
(أغنية الأرض الدوارة) و«كلمات القصائد الصادقة ياقة للعلم 


وثناء أخير عليه». (أغنية المجيب 6عنه8358). 


5- نحق واحدية شعرية: 

هنا نواجه التحية المتبادلة بين الذكاء والحساسية التى يهتم بها 
فلاسفة الفن والأدب من المعاصرين. لقد كافح هريرت ريد من أجل 
التقارب الممكن بين الاثنين من شكل العلم والشعر؛ يزعم أن الأول غير 
حدسىء والثانى «يمزيد من التحديد؛ طراز من التوصل الرمزى». إن 
الذكاء سوف: يوحد الشعر مع العلم. ويؤكد هريرت فى النهاية «الواحدية 
الشعرية» التى طرحت أول ما طرحت من خلال «نقد الحكم» ثم تولى 
شيلنج تحديدهاء وتعلق كولردج بجوانيها الجذابة. ولم يخل هذا الجهد 
من أجل «الواحدية الشعرية» من هواجس بعينها أرقت كولردجء وما 
زالت نثير كل رجال الفكر (انظر ريد. أصوات الشعور الصادقة). 

تتبدى الرغبة الملحة فى الوحدة أو الواحدية. بشكل خاصء فى 
دراسة الأصل كمفتاح للاتجاهات الشائعة. إن المفهوم الذى لا يزال 
يريط الشعر بالسحر هو وحده الذى ينظر إلى الشعر باعتياره منقصلا 
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كل الانفصال عن العالم. ويشقر سسى. داى لويس 5أللاة! بإة0.© أن 
علماء الطبيعة قد أصبحوا أكثر تقاريا من الشعراءء وذلك لما قاموا به فى 
نصف القرن الأخبير من دراسة الأحداث المتناهئرة الصغر -ممعاالا 
6 .. لقد شهد رحال من أمثئال بوانكاريه 201926816 ويرونفسكى 
801/514 وكيكليه هاءاناة؟! أن الوثية التخيلية لازمة للعالم والشاعر 
على السواء. وتلجأ كل أنواع اللغة إلى الاستعارة (يما فى ذلك 
الرياضياتء كما يؤكد سكوت يوخانان امقا مراع 8 أأم؟ بقوله «اإن كل 
مصطلح [فى الهندسة التحليلية]| تعبير استعارى: فى الغالن, عن 
التناسب». زص8 ١١‏ ]. إن العلم عند س.داى لويس لون من الشعرء وذلك 
ما يراه كتدرون غير لوس بالفعل. ويشير شيرتحتون تمأوترأورع95 
[(الذى يستشهد به لويس) إلى طيفية العقل فى وحدته ودقته؛ ويسال 
سؤالا يجدب عنه بنفسه فيقول: «إلى أينء إذنء يؤدى بنا ذلك؟ إن كل ما 


يهم فى الحياة هو الرغية والحماس والحقيقة والحب والمعرفة والقيم». 


يرى دينل 16:وأ0 أن أهداف العالم تختلفء فى الوقت الحالى, 
عن أهداف الشاعر, ولكن سروف باتى وقفت «يتحاوز فيه العالم نطاق 
ملاحظات القراءة اللماحة ويجد ما يقوله عن التجارب الخصية التى كانت 
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موضع اهتمام الشاعر من البداية». وجوهر ما تتضمنه نظرته أن فلسفة 
العلم التقدمية. سواء نجحت فى التوفيق بين الشاعر والعالم أو لم تنجح. 
ستمكن كليا من النظر إلى التجربة فى تنوعها البشرى. وهذا أمر تشهد 
عليه أسماء ليوناردى داقنشىء وياسكالء وجوته: وقاليرى. 

إن إحدى المشكلات الأساسية التى تستلزمها علاقة العلم بالشعر 
هى الحساسية الشاملة لمن يلاحظ وما يلاحظه. وغالبا ما يفشل العلم 
التجريبى فى الإجابة عن الأسئلة التى تطرحها هذه المشكلة. ويلفت 
هينرش هيئل ا06ة1! طه1:مأها! انتباهنا (فى بحثه «جوته والعلم» فى 
«العلم والأدب») إلى ما قاله جوته عن الطبيعة التى تسقط هامدة عندما 
توضع على مخلعة العلم التجريبى: ورددة حدينا هيسنيرح 00عطمء5أء1!, 
ذلك على الرغم من أن أتباعه يصرون على أنه لم يكن عالما أى فيلسوفا. 
لقد فكر جوته فى علم للأفكار يمكن أن يعطى الواقع شكلا شعريا بدلا 
من أن يستخلصن منه ما يسمى بالجانب الشعرى: وهو محض وهم». 
وكأن هذا المطلب - فيما يرى هينل - مطلبا عاما فى شعر جوته 
ودراساته للطبيعة. ويقوم بحث جوته لعلاقة الفن بالطبيعة على مفارقة, 
فالفتنان المشرع صانع القانون :005113 6656129656003 يكدح بحثا 
عن حقيقة فنية هى امتثال لدافع أعمى يلا قأنون: مما يعنى أن واقعية 
الطبيعة تحمل بصمة تشريع الفنان. على ذلك يظل الشاعر - عند حوته 


140 


متميزا عن العالم رغم أنه يشاركه فى الكثير. أما بالنسبة لرينر ماريا 
ردلكه 5116 3أ:ها] :8106 الشاعر الالمانى الذى جاء يعد جوته بقرن, 
فيمكن للعلم أن يكون أسوا الأشياء. كما يمكن أن يكون أفضلها. إن 
التعارض بين الشعر والعلم» ويخاصة التكنولوجياء سحق ريلكه الذى 
كان يرى فى ذلك التعارض عامل أانعدام التوازن والفوضى (انظر «رينر 
ماريا ريلكه والعلم الحديث». لأدريان دى كليرى 616 ع0 8071603 فى 


«العلم والأدب»ة). 


4- النفس والمعرفة: 

إن تقدم العلم زود الشاعر بخبرة نفسية جديدة. ويمكن أن نذهب 
مع وليام روز 80556 3008| األالا إلى أن جذور الخيال الخلاق ترتد إلى 
اللاوعى. دعم فرويد بالتآكيد هذه النظرة: ولكن الخطأً يحوطها من كلا 
الجانبين: إن لا يجرؤ دارس الأدب على تجاهل اللاوعى, إذا أراد أن 
يصل إلى قلب الموضوع الذى بدرسه:ء كما أن عالم التحليل التفسى الذى 
لايضع فى تقديره محاولة الوعى الدعوب التشكيل أن يفهم العمل الفنى 
إلا فهما جزئيا. ثمة مجال قى البحث يشترك فيه دارس الأدب مع 
الأنترويولوجى. ولكن إذا عدنا إلى مقالة فرويد عن «علاقة الشاعر بأحلاه 
اليقظة» نجده يقول إن الشعراء أنفسهم لا يقدمون تفسيرا مقنعا للقوة 
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النى تجعل فنهم يؤر فى الآخرين. ومن الواضح أن الإمكانية الكاملة 
للتقارب المقنع بين الشاعر والعالم لن تتحقق إلا بعد اكتمال علم للمعرفة 
أعمق مما لدينا الآن. إن مثل هذا العلم سيتجاوة اكتشاف فرويد للوهم 
508111351 ولدور اللفة باعتبارها آداة هاءأاطهلا له. ومع ذلك فأى باحث 
قى التوتر بين الشعر والعلم أمامه الكثير مما يتعلمه مما أنجزه التحليل 
النفسى فى مجال الاستعارة: مثلا. وهى إحدى العناصر الأساسية فى 
الشعر. وترى إيلا فريمان شارب 588:86 308لع2:] 5/13 أن «الحداة 
العقلية للإتسان لا يمكن أن تتم إلا من خلال تطور الاستعارة» (انظر 
دايح «الوضع الحالى لدراسة الاستعارة» .8.8 ه؟ [1931]). إن الفكرة 
تتداخل مع الشعور ويتجاذب كلاهما داخل اللفغة الاستعارية: ويصبح 
الميتافيزيقى تحولا عن الفيزيقى. 
ه- التجريد فى الشعر والعلم: 

ناتى الآن إلى مساألة التجحريد فى العلم والشعر إذ به يقسوم 
الخيال باستحضار عالم مستقل عن الحس المشترك 5656 0110115© , 
لقد وجد بعض المفكرين المحدثين (مثل برجز 8,1985 .8.8) أن عليهم أن 
يعودوا إلى ديكارتء ليدرسوا أثر العلم قى مفهوم الخيال. إن الخيال عند 
ديكارت هو القدرة على التشكيل المحدد للصورء وهى الذى يحمل إلى 
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المخ آثار الموضوعات الخارجية التى تلقاها عن الحواس. وعلى الرغم من 
أن ديكارت يستخدم مصطلح الخيال بطريقة تحط من قدره: فإنه يضعه 
فى منزلة موهمة: هى أسمى من المادة ولكتها أقل من منزلة النفس. وذلك 
عندما ينغمس ديكارت فى حلمه عن المنهج الاستدلالى الخالصء الذى 
يستعين بالعقل فحسب. ويجد برجز بحثا أعمق فى الخيال يتطوى على 
علاقة. أما فيما يتعلق بالاشارة إلى الذكاء اليالم الحساسية فى التقاط 
الممالة فإن يودلير يمضى خطوات أبعد من ديكارت (فيما يرى برجز). 
تحل المفاهيم النظرية فى العلم المجرد محل فكرة العالم المادى, 
عالم المشهد والملمسء. ونصبح فى عالم النسبية وميكانيكا الكم. أما 
الإيمان القديم بموضوعات ذات كيقية فقد حل محله الإيمان بالصور -«ا 
5 والرمزيات 5[/17290!15185 التى تحسد الحساسية فى الشىء 
المنظور أو المسموع. ويصبح الشعر والعلم نسقين لرموز يكمل أحدهما 
الآخرء ويوضحان الطبيعة ويصححان العالم الإدراكى. وكما يرى دونالد 
يكوك («التجريد والواقع فى العلم الحديث» فى «العلم والأدب»): «إن 
موضع الإشارة فى الأنساق الرمزية؛ بما فيها النسق الإدراكى, لاينيغى 
أن يعتمد على أحدهما منفصلا عن الآخرء بل يعتمد على توازتهما» معا. 
إن العلم والفن والشعر ودراسة اللفة ككل تحاول الوصول إلى توافق 


13 


دائم للفكر فى بحثه عن التوازن». وعلى هذا الأساسء يتبدى التجريد 
الرمزىء فيما يهلد قاليرى على سييل المثال» باعتياره إطارا للحساسية. 
ويتكلم فروست عن نفسه باعتياره «حساسا 11151!أأ565» حتى لقو 
اعترض على بطاقة «شاعر رمزى». وسيرى ريلكه فى العملية الشعرية 
محاولة لاستبدال عالم الرموز الداخلى المنظم بالعالم الخارجى 
الهيولاتى. 


1-- الشعر معرفة: 

فى أى بحث شامل - إذن - للعلاقة بين الشعر والعلم تثار حتما 
المشكلة العامة للشعر باعتباره معرفة. لقد عالج هذه المشكلة معالجة 
متميزة, بدرجات متفاونه يصيرة التحليل: ألن تيت وإليزيى قيفاس, 
ولورنس. د. ليرنر. أما تيت فيناقش فى كتايه (حدود الشعرء )١1514‏ 
آراء كواردج وماثيو أرنولد وريتشاردز والوضعية المنطقية ممثلة فى 
تشارلس موريس. لقد وافق ارنولد أن يترك قضية الشعر بين يدى العالم 
'الحق الذى بلح على تطايق اللغة مع الموضوعات والأحداث التى تشير 
إليها. أما الوضعيون المناطقة ققد استبدلوا بالمعنى مفهوم الصحة 
الفاعلة ن1489اهلا 2:15581هم0. إن تيت يأسى للطريقة التى يعالج بها 
موريس علاقة الشعر بالعلم؛ فقى مقالين له عن الإستطيقا («الإستطيقا 
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ونظرية الإشارات» ]١1979[‏ و«العلم والفن والتكنولوجيا» [1915]) يكثر 
من الحديث عن الشعرء ومع ذلك لا يقوم بتحليل فعلى لفقرة واحدة؛ أو 
حتى لبيت واحد من الشعر. إن علم العلامات ءناأهادة5 بالصورة التى 
يقدمها موريس ينطوى على استيعاب مطلق للشعر وال معرفة (العلم) فى 
ذرائعية صارمة 597أانا!م96:ن:]05! 5ناه81901 أما كولردج فيريجع تيت 
إلى تعريفه للشعر: «إن القصيدة هى ذلك النوع من الإنشاء الذى يناقض 
أعمال العلم لأن غايته المباشرة هى المتعة لا الحقيقة». ويقول تيت «إن 
إخفاق كولردج فى حل معضلة التناقض بين الفكر والشعور ما زال 
مطروحا آمامنا باعتياره ترانًا لا مفر لنا من موأجهته». ويورد تيت ما 
قرره ريتشاردز (كولردج فى الخيال) من إلحاح كولردج على أن الشعر 
ينطوى على نوع من المعرفة إلحاحا غير متماسك. إن المعرفة أو الحقيقة 
التى يزودنا بها الشعرء هى - من وجهة نظر الوضصعية المنطقية - معرفة 
قاصرة: أما المتعة التى يقدمها الشعر فهى - من وجهة نظر علم النفس 
الحديث- مجرد استجاية للدوافع. ويصبح الشعر -فى النهاية- محكوما 
يفكرة «الصحة الفاعلة». إن تيت يوافق ريتشاردز فيما يذهب إليه من 
رفض المفهوم الإشارى تلفة؛ على أساس أن اللغة «أداة لكل تطورنا 
الإنسانى المتميزء ولكل ما يميزنا عن الحيوان». ويعد كتابه «كوتردج:» فى 
الخيال» أهم محاولة طموحة يقوم بها ناقد حديث ليدفع التناقض بين 
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اللغة والموضوع وبين المتعة والحقيقة. فى أحد فصول هذا الكتاب؛ وهو 

فصل «قيثارة الريح». يعرض ريتشاردز لنظريتين عن الشعر على النحو 

التالى: 

-١‏ إن عقل الشاعرء بنظرة نافذة إلى الواقغ. يقرأ الطبيعة باعتبارها 
رمأ لشىء وراعفاأ أو لشىء داخلها, لاتكشف بالشكل المعتان. 

1 ان عقل الشاعر يكلق طييقة سقط عليها مشاعرةه ومطامحهة 


الخاصة. 


عند هذه النقطة يجد نيت اضطرابا بين النظريتين خاصة فى 
ضوء الوضعية التى تتجاهل كلا من «العقل» والمعرفة: إذا اتيعنا طريق 
الوضعية ققدنا «كل ما يميزنا عن الحيوان». واذا تقبلنا النظرية الثانية 
ظفرنا بعقل مدرك؛ دون أن يكون هناك ما يمكن إدراكه. وينتهى تيت إلى 
أن مفهوم الخيال عند ريتشاردز (وهو مفهوم مختلف تماما عن مفهوم 
كواردج) قريب الشبه بالتركيب الهيجلى الذى يجمع الأضداد. قد يرفض 
ريقتشاردز أن تكون نظريته نتيجة لأحكام قبلية؛ أو يمكن إثياتها على نحو 
ما تنبت العبارات التجريبية-فى العلم. ولكن تيت يرى أن ريتشاردز لم 
بقدم حلا نهائيا لمشكلة الخيال الموحد؛ إنه يؤكد - فحسب - «أن من 


مميزات الشعر أنه يحمينا من أن نخطئ فهم أفكارنا عن أتفسنا أو عن 
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الأشياء. إن الشعر أكمل أشكال التعبير» (كولردج فى الخيال: ؟1937). 
وهنا يضيف تيت «إن كمال هاملت ليس من النوع التجريبىء: يل من 
النوع القائم على خيرة». يتصل يذلك ما يراه ريتشاردز من أن الأساطير 
هى «حقائق قاسية فى حالة إسقاط. تكتسب فيها خصائص الأشباء 
المتنافرة والمتضادة شكلا... إن الانسان بغير أساطيره وحش قاس بلا 
روح... كتلة من الإمكانيات يلا هدف أو نظاح». ويعلق تيت على ذلك بقوله 
«الانسان بغير أساطيره يظل قادرا على الأداء». إن محاولة ريتشارد: 
تنتهى إلى أن تقدم لنا مثالا على «إخفاق العقل الحديث فى فهم الشعر 
فى ضوء الفرضيات التى يقوم عليها الإيمان بالمذهب الوضعى». 

أما الناقد الثانى, إليزيى فيقاسء فيرى أن الفنان أ الشاعر 
«ينتزع الشكل من قلب الطبيعة» (الإبداع والاكتشافء: 1506006). يميز 
فيفاس نظريته عن نظرية (التطهير) عند أرسطوء وعن (الرمز 
التصويرى) عند سوزان لانجرء و(أيقونة) ومزات بما يسميه حقائق 
«اللزوم ل#ألافاأه2اه! والإبداعية لإثألاة7628©»., أما المصطلمح الأول فيهدف 
إلى تأكيد الجدة التى ترادف خلق معرفة جديدة؛ فى حين أن المصطلم 
الثانى يؤكد أن الفنان يخلق شكلاء وبالتالى إحساسا جديدا بالواقع. 
الذى كان من قبل واقع الصيغ الجاهزة المتراكمة (ص١٠٠١).‏ إن الفنان 
سيى بأصالته عقل القارى» يأن تخلق فيه حالة «نشوة 'ا865135» ويذلك 
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بزوده «يشىء قريب الشبه بما نعائيه عندما تنكتسب معرفة جديدة». 
يتوقع المرء من فيفاسء باعتباره مؤيدا لمقولة برجسون التى ترى أن الفن 
يكشف واقع الأشياء. أن يسوى بين الشعر والعلم من حيث سعيهما وراء 
هذه الغاية. ولكنه يضيف عيارة معدلة هى «الواقع السامى ؟126)10ا5» 
لإاأاهء8 ويفسرها بأن الواقع الذى يرمز إليه العمل الفنى «ليس أسمى 
من الواقع الذى يقدمه علم الفيزباءء ولكنه أسمى من الواقع المزعوم فى 
عالمنا المادى: عالم الصيغ الجاهزة المتراكمة؛ التى لا يسيطر عليها 
سيطرة كاملة عالم العواطف المضطرية الذى نعيش فيه دوماء 
(رص١٠١1).‏ من الصعب أن نميز طراز الخيرة الإستطيقية عن طراز 
الخبرة المعرفية. إن الفنان يصقل صورتنا عن العاتم؛ بما يقدمه لنا من 
عبارات ملموسة:؛ ويحدد لنا معنى الحياة الإنسانية, يما يقدمه لنا من 
أتماطها الدرامية. إنه يمنحنا صورة منظمة تنظيماً جماليا. أما الأدب 
بمعناه الواسع (نتاج العقل) فإنه يقدم لثا معرفة«لا يمكن إنكار 
تشابهها مع الأبنية الرمزية للمعرفة بمعناها الضيق». ويذلك المعتى 
لايقدم الأدب أو الشعر لنا معرفة «ما لم تكن الصورة التى يمنحها لتا 
ذات صلة بالعاتم الفعلى». ولكن فيفاس يلح على أننا ينبغى أن تدرك أن 
الأدب «سايق فى ترثيب المنطق على كل معرقة: طالما أنه أحد مكونات 
الثقافة التى هى شرط من شروط المعرفة» (ص/177 ). 
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كرس الناقد الثالث؛ ل.د.ليرنرء أحد أقسام كتابه (أصدق 
الشعرء مقال فى ماهية الأدب )١157٠‏ ليؤكد أن الأدب [وهى يعد الشاعر 
كل من اهتم بأى شكل من أشكال الكتاية التخيلية] معرقة؛ بينما يكرس 
قسما آخر لنفى هذه المقولة. ويعود ليرنر إلى عبارة شيللى التى تقرر أن 
اللغة الشعرية «طلحظ العلاقات التى لم تدرك من قبل بين الأشياء». وفى 
مثل ذلك القول ما يؤكد أن الشاعر - الشاعر العظيم يطبيعة الحال- 
يقدم لنا معرفة أصيلة (انظر نظرية فيفاس). ومع ذلك؛ قلا توجد نظرية 
واحدة للمعرفة مقنعة فى ذاتها فيما يتعلق بمستقبل الشعر. حتى فى 
مجال الأفكارء فإن الأحاسيس العقلية تتدعم يما يحدثه فيها تركيز 
الطاقة 5أ2158© من أثر (ينقل لبرنئر عن قرويد «محاضرة تمهيدية» ١18‏ 
7" لييان هذا الأثر). إن الحركة الرومانسية - فيما يرى ليرنر - 
أسهمت إسهاما عظيما بفكرتها التى ترى أنه لا يوجد موضوع يوازى 
فى أهميته نمى حساسية الشاعر. ومن هناء يربط ليرنر بين (المقدمة) 
لوردزورث و(البحث عن الزمن المفقود) ليروست. باعتبارهما عملين 
ينيعان من ملكتين: هما «الذاكرة» و«القوة الشعرية»». وتشترك هاتان 
الملكتان فى كثير من الأمور. إن الدافع الرئيسى لكتاية الشعر هو 
«التنفس 86118©6»؛ فثمة أنفعال يضغط على الشاعر كى يعير عنة فى 
كلمأت. وإذا كان ليرنر يقر يفضل كولنجوود (مبادئ الفن: الكداب 
الثانى: «نظرية الخيال») لأنه وضع منهج الفلسقة المثالى العقلى فى 
خدمة النظرية الرومانسية للفن. فإن ليرئر يدرك أننا ندين بنظرية التعبير 
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لا أعلنه وردزورث من أن الشعر «فيض تلقائى لمشاعر قوية» وأنه «ينبع 
من انفعال يسترجع فى هدوء (ص 01:55) وهى نظرة ترتبط بالفورة 
الشعرية 5دلءءهوط :ه1لا© التى بيدا تاريخها من أفلاطون: ويمتد خلال 
عصر النهضة. ويواجه ليرنر, بكل الأمانة, الاتجاه المعارض للرأى الذى 
يهتم بالوظيفة النسبية للشعر ياعتباره معرفة. لقد فكر وردزورث فى 
المنزلة المعرفية للشعرء وتأمل فى: 

تلك المشاورات اللطيفة بين العقل والقلب 

التى انبئقت منها تلك المعرفة الأصيلة المفعمة بالسلام 

(ليرئتر. ص .١2 ٠‏ المقدمة ؟0١).‏ 

ويندد الشاعر - فى الوقت نفسه - ب«فكرنا الدارج» الذى يشوه 
أشكال الأشياء وي «أنتا نقتل لنشرح» ويرى ليرنر أن تمييز ريتشاردز 
بين اللغة الانفعالية واللغة الإشارية تمييز صارم إلى درجة تجعله زائفا . 
هناك حقيقة تشجب نظرية ريتشاردز مؤداها «إن أغلى النقد اللماح قبل 
هذا القرنء وقدرا كبيرا مما كتب فى هذا القرن: كتبه شعراء» (ص 
6). ويثير ذلك السؤال ما إذا كان ينيفى علينا. بدلا من تصنيف 
اللغة إلى نوعين: أن نتعامل معها باعتيارها سلسلة متصلة بين قطبى 
الرياضيات والحلم (المرجع نفسه والصفحة نفسها). ويتينى ليرنر نظرة 
يول قاليرى عن النزعة العقلانية المضادة للعقل -اقنا؟ أقناععااغتما-نأمم 
0 التى تحفظ جوهر الشعر لأولئك الذين يتمسكون بنظريات صحيحة 
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عنه. يقول ليرنر: «إن الشعر لا يوجد إلا لمن يستطيع تقدير قيمته» 
(ص١18).‏ إن موقف ناقدنا ليرنر من مسألة معرفية الشعر هى موقف 
محافظ فى نهاية الأمر. إنه يقول: «ليست للأدب الوظيفة المعرفية نفسها 
التى للعلم. ويمكن للمرء - فى النهاية - أن يقتبس كلماته». أخيراء نم 
نوعان من النظرية الأدبية» ونوعان من الأدب. أما أولهما فيشد الأدب 
دوما تجاه الموسيقى إقارن يفكرة قاليرى عن «موسقة» التجربة] لآن 
الموسيقى نمط الخلق الخالص. وأما ثانيهما فيشد الأدب تجاه النشاط 
الإنسانى العادى - وأساسا تجاه الكلمات. وثمة خطر من أنه إذا بالغ 
الأدب فى التمسك بوظيفته المعرفية». فإنه يمكن أن يفنى فى مواجهة علوم 
الانسان المتقدمة (ص١'١).‏ 
خاتمة: 

كنب تشارلس موريس سنة1885 «يتساعل عن الكيقية التى ينتج 
بها العلم والفن ذلك الفهم العام الذى يعتمد عليه الممستقبل. يعرف 
باسكال ويلزاك وإدجار الن يو الإجاية: سوف يلمس الفن العلم بقدميه 
ليحصل منه على ما يؤكد أساسه الصلب وينقض عبره بأجتحة 
الحدس». وهذه بالتأكيد عبارة تولدت من حماش الرغبة. فمن وجهة 
النظر العلمية يقع الشعر دائما فى نفس الخطأء إذ يعزو إلى الطبيعة 
والكون ما هو خاص بطبيعة الإنسان. وذلك ما سمى بالمغالطة العاطفية 
لات هااا وناعموه1! ) وعرف أيضا باسم المعاناة الميتافيزيقية -هاعلا 
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5 اقم أقلانام إن الشعر يعيش دائما على الأنثرويومورفية -معظاصم 
مردأطام:همروم!؟) التى ينشاً عنها ما يسمى بالمماثلة الكونية. ولكن: حتى 
لو سلمنا بهذا الخطأً؛ فإن ما يقوم به الشعر هو أنه يعلن عن علاقة بين 
الذات والموضوع: وبين مركز الإحساسات والشىء المحسوسء ولا يمكن 
أن تنشأ معرفة دون هذه العلاقة. أما ما يسمى بخطأً الشعرء فيثبت فى 
النهاية أنه مماظة ضرورية للفرض 01416515ملإ1! الذى لا يمستغثى عنه 
العلم. إن علينا؛ فى العصر الفرويدىء أن نتعرف على «المستويات 
العميقة من العمليات اللاوعية فى فعل الإبدا ع»: لأن ذلك التعرف - كما 
يلاحظ جيروم بروثر 6#ذانار8 6تازو عل - هى الذى يمضى يناء حتى 
«يثرى قهمنا للعلاقة بين الفنان وعالم الإنسانيات ورجل العلم». 

ومما له دلالته بالنسية لمشكلتنا أن عالم الفيزياء الشهير لوى دى 
بروجلية عأأوه:8 06 و5أناه.] حين طلبى منه قاليرى كتاية مقدمة «كراسات 
5 تساعل عما دفع الشاعر العظيم إلى دراساته المطولة فى 
مجال العلم؛ وأجاب: «إن خصائص الخيال والحساسية الشعرية عند يول 
قاليرى تتكامل تكاملا فريدا مع حبه العظيم للأقكار العامة؛ وميله الدائم 
إلى التحديد فى الصور والكلمات: أو الى روح الدقة التى تصل الى حد 
الرهافة. ويذلك يمكنه أن يجد فى تطور العلم الحديث كل ما يوافق عقله: 
من وضبوح المفاهيم والكلمات» والكشف المفاجئ عن آفاق رحبة من 
الفكرء والدقة الكاملة للنظريات التى تكشف هفوات المنطق: والخواص 
غير المتوقعة للأشكال والأعداد؛ ونسبية الزمان والمكان, وغموض عالم 
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الذرة. وذلك كله يفتح أمام الفكر الإنسانى آفاقا غريبة. لقد عرف يول 
قاليرى - لأنه شاعر نافذ البصيرة - كيف يتخيل ما وراء حفاف الحقائق 
التجريبية. ويرودة اللوغريتمات والنظريات» من غزو ساحق للمجهول: 
ومسيرة صاعدة تجاه عظمة الحق التى تشكل القيمة كما تشكل شعر 
العلم». إن صورة العقل الذى يجتلى ذاته. وهى صورة بالغة الوضوح فى 
شعر قاليرى ونظريته الشعرية (كما أظهرت إليزابيث سيتويل يشكل 
ممتاز) تظهر معركة الشاعر - ومعركة العديد من القنانين والعلماعه 
للتخلص من الثنائية التى يطرحها الانقسام بين العلم والشعر. 

ولا بزال الخلاف مستمراأ. فى حلقة بحث 7اناأ 0م« الا5 عن العلم 
والشعرء عقدتها جامعة ييل سنة ١197١‏ وشارك فيها العلماء ودارسو 
الإنسانيات (انظر قعأقلاةاصهقاء1] أه .لا ]1١511[ ١١‏ ص 00-57516ن؟) 
طرحت فكرة مؤداها أن مشككة الدلالة المرتبطة بالانقسام الثقافى بين 
العلوم والقنون يمكن أن تحل ببعض العناية الإستطيقية من ناحية, 
ويمزيد من التعليم النشط من ناحية أخرى. وقيل - فى الوقت نفسه - 
إنه إذا كان الشاعر يستخده «الذات» باعتبارها أداة يسير بها غور 
حدوسه عن الوجودء فإن العالم يجد هذه الذات عاجزة عن سير أسرار 
الكون. ومع ذلك: فقد سلم الجميع أن «عجرقة العالم تنيع من تصوره أنه 
لا شىء سوى علمه». لقد وجد أعضاء الحلقة فى استخدام الاستعارة ' 
أرضية مشتركة تجمع بين العلم والشعر. فذهب عالم جيولوجى إلى أن 
«ثمة سلسلة متواصلة تربط ما بين الاستعارة الشعرية الخالصة «لعل 
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لغة الهائكو دءاأة4ا مثال لها» التى يعتمد فيها المعنى كل الاعتماد على 
ترجيع الخيرة الانساتية؛ وبين المماظة الرمزية الخالصة (كالصيغ 
الردماضية لدور الشكل) التى يتضمن فيها المعنى تضمنا كاملاء داخل 
مصطلحات حددت تحديدا شكليا» (ص” 1 ؟ ). 

وأخيراء وقد بيدى فى ذلك شىء من المفارقة:ء إن ممائلات -قمم 
65 العالم «تصيح أدواته للسيطرة على التجربة. وتتجاوب مع 
استجابته الشخصية: وتأخذ فى أداء دورها بطريقة شعرية باعتبارها 
استعارات. وبنصحنا أحد العلماء. مات ولتون 05هاةللا 81306, «آلا نتوهم 
أن الخاصية الموضوعية الخالصة لعقل العالم تفصله عن غيره من 
البشر» (46"). إن رطانة العالم نفسها لون من الدفاع عن النفس إزاء 
الشعر الذى يدب فيها. ويلخص مات ولتون الموضوع على النحو التالى: 
«لا مفر لثا من التمسك بطريقتين للسيطرة على الواقع: يختلف كلاهما 
عن الآخر اختلافا أصلياء أولهما شعرى ياعتياره وظيفة للاستجابة 
الإنسانية؛ وثانيهما علمى ياعتباره شيئًا مستقلا يصنف الاستجابة 
الإنسانية». ويضيف أن كلا الطريقين يتوسل بهما كل إنسان تقريبا لفهم 
الواقع. فوجودهما ضرورى للوصول إلى خيرة كاملة بمعنى الوجود 
(رص١‏ 4؟). وعموماء فإن التوتر بين الشعر والعلم يعكس توتر كل من 
الشعراء والعلماء فى مواجهة الواقع. 
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هوامش: 


)١(‏ أى مذهب فكرى يقسم كل شىء إلى مقولتين أو عنصرين أى يستمد جميع 
الأشناء من مبدأين: عكس الواحدية التى ترد أسساس العالم أى الوجود إلى علة 
وأحدة أو جوهر واحد أقى مبدآ واحد. 

09 الأوغسطيندة نسية الى القديس أوغسطين الذى يعد قمة القلسفة المستجنة فى 

(5) نظرية مثالية ذاتية للفيلسوف الأمريكى جون ديوى ترى أن المفاهيم والقوانين 
العلمية والنظرندات هى مجرد ذرائع أو أدوات لفهم المواقف. 
وحدات اللفة تؤدى معنى بعينه من الكلام. 

(0) أورزن ف لوس و إنتيورمون أسماء لشخصيات احترغها بليك ليعير بها عن 
أفكاره. 

(1) المفالطة العاطقفية مصطلع صاغة الأديب الانجحليرى رسكنء: ويثير الى خلمع 
المشاعر البشرية على الطبيعة غير البشرية. 

2( الأنثرويومورقية: أ نسدة الصقات والخصائص البنشرية إلى القوة الخارجنة 
التى تحكم الكون, وهو يرادف التجسيم والتجسيد فى علم الكلام الإسلامى. 
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الصورة الفنية(*) 


نورمان فريدمان 





تقديم الترجمة: 
البحث الذى أقدم ترجمته محاولة جادة لتمييز الدلالات 
ا متنوعة لصطلح «الصورة الفنية» فى النقد العاصرء تكشف 
عن مدى ثراء هذا الصطلح, وتنوع ا مناهج التى تستخدمه 
لتحقيق أهداف خاصة بها . ولعل هذا البحث - بما فيه من جدية 
- يكشف اضطراب مفهوم «الصورة الفنية» فى نقدنا العربى 
ا معاصرء دل سذاحة ما نعرفه عنها. وضحالة درأستنا لها. 
صاحبي هذا البحث نورمان فريدمان 21801118 8001711811 أحد 
التخصصين فى دراسة الصورة. كتب تأريخًا وتصنية | 
لناهجها سنة ١10١‏ يعنوان «الصورة الفنية: من الإحساس الى 
الرمز». ونش ره قى مجلة أرش 00ت عذأأدع8 أت /ة 1 نامل 116 
(*) العنوان الأصلى للمقال : ”153861 قم لأع1*2 1010:1213 وهى مأخون من: 
1909 رؤوع:2 .لالولا لمماععء ملظ ,معتأاعومط 200 حناعن2 أن والعمملء إعصط وماعع لظ 


السنة ع. أذار (مارس)15!91. 
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اللا اه/ ,17اواء/711© إلا أنه بعد مضى أكثر من عشر سنوات عاد 
فكتب بحثًا جديداء مفيدا من الجهود التى أعقبت بحثه الأول. 
ونشر فريدمان بحثه الجديد بعوان «الصورة الفنية» ضمن 
ا موسوعة القيمة الى أصدرتها جامعة برنستون عن «الشعر 
ونظرياته» سنة ١115‏ وأعيد طبعها للمرة الرابعة سسنة 1179, 
وهى الطبعة التى اعتمدت عليها فى الترجمة. 


وتتمثل أهمية هذ! البحث فى منهجه., الذى يحاول حصر 
الدلالات ا متنوعة لصطلح الصورةء وردها إلى مناهج متميزة, 
يحدد تطبيقها دلالة اللصطلح ومفهومه. ولا" يريد فريدمان أن 
يفضل منهجا على آخرء بقدر ما يريد تمييز ا مناهج ا مختلفة 
تمييرًا واضحاء يبرز ما فيها من مزايا أو عيوبء مؤكدا - فى 
النهاية - أن الأصل فى دراسة الصورة هو تحديد وظيفتها من 
خلال السياق الذى تظهر فيه. ولا بأس على الناقد - بعد ذلك - 
من الإقفادة من جميع ا مثاهج ال متاحة. قد يلجأ أحيانا إلى الفصل 
الحاد بين ا مناهج, ولكن عمله مبرر فى هذا الجانب, لحرصه 
الشديد على توضيم الدلالات ا مراوغة لصطلح الصورة. 


ولقد أثرت مصطلم «الصورة الفنية» مقابلا لكلمة بإمموةتا, 
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بل تتعداه إلى السرحية والرواية. وللأسفء لم يتعرض فريدمان 

فى هذا البحث لجال الرواية؛ ويمكن من يريد الاطلاع على هذا 

الجانب ا مهم - ولم يلتفت إليه نقاد الرواية عندنا حتى الآن - 

يراجع جهدا| آخر للعالم اللغوى ستيفن أولان فى كتابه 

«الصورة فى الروادة الفرنسدة الحديئة» الذى صدر بالإنجليزية 

عن مطبعة كمبردج عام .111٠١‏ 

0 7 

الصورة القفنية: 

الصورة 120396 استعادة ذهنية لاحساس أنتجه ادراك فيزيقى. 
فإذا أدركت عين واحد منا لونًا ما فإنه يسجل صورة لذلك اللون فى 
ذهنه, وهى «صورة» لأن الاإحساس الذاتى الذى خيره المدرك [بكسر 
الراء] سيكون نسخة ظاهرية أو مجرد انعكاس للون الموضوعى نفسه. 
ويمكن للذهن أن ينتج صورا عندما لا بعكس المدركات الفيزيقنة 
الماشرة, كما يحدث عندما يحاول المرء تذكر بعض الأشياء التى أدركها 
ذات مرة إلا أنها لم تعد موجودة فى مجال الإدراك المباشر. أو عندما 
ينتقل الذهن بطريقة غير مباشرة إلى خارج حدود التجرية: أى كما يحدث 
فى مجموعات الصور التى يشكلها الخيال من إدراك حسي: أو فى 
هلووسة الأحلام والحمى؛ وما أشيه. 
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أما الصورة الفنية :10396 فإنها تستخدم فى مجال الأدب على 
وجه التخصيص لتشير إلى الصور التى تولدها اللغة فى الذهن: بحيث 
تشير الكلمات أو العبارات: إما إلى تجارب خَيِرها المتلقى من قبل» أو 
إلى انطباعات حسية فحسب. وعندما يقول أرشيبالد ماكليش فى «فن 
الشعر» وهءعإعهظ 8/5 إن القصيدة ينبغى أن تكون «يكماء. كالعملات 
القديمة فى إبهام اليد» فإنه لا يعنى بذلك أن لغة الشعر ينيغى أن تستغل 
أهمية الصورة فحسبء, بل هو يمثل لما يعنيه بالتعبير عنه من خلال 
الصورة؛ أى أنه يلمح الى أن القصيدة ينيفى أن يقوم تأثيرها على 
الخيال أكثر مما يقوم على العقل. كما لو كان المرء يتحسس عملة قديمة 
بأصابعه (إدراك فيزيقى). وعندما يقول «لا ينبغى للقصيدة أن تعنى//ريل 
توجد» فإن معنى كلامه هنا هو نفس المعنى السابقء ولكن لغته مختلفة 
لأن هذه العبارة مجردة أكثر منها حسية أو قائمة على صورة:ء وتتعامل 
مع فكرة أو مفهوم أكثر مما تتعامل مع إدراك أو إحساس. 

ويمكن أن يشخص هذا الجمع بين المعنى والصورة الاضطراب 
الذى يحدئه استخدام مصطلح الصورة الفنية فى الدراسة الأدبيةء ذلك 
لآن المصطلح يستخدم استخدامات متعددة ليشير إلى معنى عبارة 
تتضمن صورا أو ليشير إلى الصور نفسهاء أى إلى جماع المعنى 
والصور. وهكذا تقول الآنسة داونى ©0086 81155 «لا ينبغى أن نفهم 
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الصورة على أنها نسخة أى شىء مادى. بل على أنها محتوى لفكر يتركز 
فيه الانتباه على خاصية حسية نوعا ما». أو تقول الآنسة سيرحن «أنا 
أستخدم مصطلح الصورة هنا باعتباره الكلمة الوحيدة المتاحة لتشمل 
كل أنوا ع التشبيه: وكل أنوا ع الاستعارة: التى هى - فى الحقيقة - 
تشبيه مركز»». أو يقول سى .د.لويس «إنها لوحة مؤلفة من كلمات». أو 
يشير فوجل إلى الصورة باعتيارها «العنصر الحسى فى الشعر». 
ويمكن اختزال التعريفات المتنوعة للصورة - من أجل أهداف 
الدراسة الخيالية - إلى ثلاثة تعريقفات: 
-١‏ الصورة الذهنية. 
"- الصورة ياعتبارها مجارا. 
؟- الصورة باعتبارها أنماطًا تجسد «رؤية رمزية» أى «حقيقة حدسية». 
وينصب الاهتمام فى التعريف الأول على ما يحدث فى ذهن 
القارئ (أى النتيجة): أما فى التعريفين الثاني والثالث فالاهتماء 
بالصورة من حيث هي لغة ودلالات (أى العلة). وبالطبع فإِن أيا من هذه 
التعريفات لا ينقصل عن غيره انقصالا كاملاء إلا أن ذلك التصنيف مفيد 
لبدائة البحث. 


يركز التعريف الأول على العلاقة بين العيارة المكتوية فى الصفحة 
والاحساس 52008100 الذى تولك ه فى الذهن: ويتصمن فت مشكلتدن 
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متوازنتين: تتصل أولاهما بوصف القدرات الحسية لذهن الشاعر يطريقة 
موضوعية وتحليلية. وتتصل ثانيتهما يفحص واختبار. وريما تحسين؛ 
قدرة القراء على تقدير قيمة الصورة فى الشعر . والمنهج المستخدم - فى 
ظل هذا التعريف - منهج إحصائي: بمعنى أن يقرا الدارس القصيدة 
التى يحللهاء ثم يسجل بطريقة إحصائية وتصنيفية الصور المختلفة التى 
دمكن أن تثيرها القصيدة فى ذهنه: آى يطلب منه شخص ما قراءة 
القصيدة, ثم يسجل بنفس الطريقة الاستجابات الذاتية عن ذلك الشخص 
أو القارئ. ولقد أثير الاهتمام بهذا الجانب - فيما ييدو -- يسبب 
التجارب المبكرة التى قام بها سير فرانسيس جالتون (؟1855-١111)‏ 
فى سيكولوجية الإدراك. والتى نشر جانبا منها فى بحثه عن «إحصاءات 
الصورة الذهنية» عام .188٠0‏ لقد اكتشف جالتون أن البشر يختلقون 
فيما بينهم من حيث عاداتهم وقدراتهم على تشكيل الصورء (ولقد جرت 
أسئلة اختياراته السيكولوحية على النحو التالى: ما الذى يمكن أن 
تسترجهه فى ذهنك وتصفه الآن من مائدة الإفطار التى حلست إليها 
صباحا؟)؛ فبينما يكشف شخص عن نزعة بصرية سائدة فيما يتصل 
بقراءاته وذكرياته وتأملاته (كما يفعل العديد من النثاس بالقعل) يكشف 
شخص آخر عن نزعة سمعية: ويكشف ثالث عن نزعة شمية: بينما لا 


يكون لدى الرابع أى نوع من الصور على الإطلاق. 
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وبينما لا يميز التعريف الأول بين الحقيقى والمجازى من الصور - 
أحيانًا يركز على أحدهما وأحيانًا على كليهما - فإن التعريف الثانى 
بركز على طبيعة العلاقة بين المجاز والحقيقة. أى على الاستعارة -1618؛ 
“دام . وعلى الرغم من أن المجاز ليس - فى حقيقة الأمر - إلا الصورة. 
فإنه يستخدم اصطلامًا ليشير إلى العلاقة الشاملة بين الحقيقة والمجاز 
لا إلى أحدهما فحسب. ولقد طرح بحث الاستعارة بطريقة جديدة - بعد 
أن ظلت متقوقعة فى أبحاث البلاغيين التقليديين - مع محاضرات ماكس 
مولئر التى ألقاها فى المعهد الملكى فى الفترة ما بين :1815-١871١‏ 
والتى نشرها - بعد ذلك - فى مجلدين يعنوان «محاضرات فى علم 
اللغة». لقد تساعل موللر عن السيب الذى يجعل الشاعر يشيه حبيبته 
بالوردة. وهو تساؤل أدى الى تساؤلات أخرى عن كيفية الصلة بين 
الحبيية والوردة. والطرائق الثى تتم بها هذه الصلة. وما زالت اجابة 
موللر مؤثرة حتى اليوم: على الرغم من الجدل الذى أثارته فرضياته. 
تتلخص هده الإجابة فى أن الإنسان عندما يتطور. فيصل بإدراكه إلى 
الجوانب المعنوية واللامادية من الكون» يضطر إلى التعبير عن هذا 
الإدراك الجديد بالكلمات الدالة على الأشياء المادية, لأن لغته تقصر عن 
نلبية حاجاته؛ وتعجز عن الوفاء بمطالب إدراكاته الجديدة للكون: ويصبح 
طابعها الحرفى غير محدد أو كامل أو فعال. وهذا يعتى أن الصورة 
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المجازية ع0أاهناوا؟! لا تستخدم إلا بهدف الوصول إلى تعبير أعظم 
تحديدا. ويذلك تنمى اللغة - فى سعيها وراء التحديد - من خلال 
الاستعارة. 

وبرتط التعريف الثالث والأخير يوظيفة أنماط الصورة الفنية: 
سواء كانت حقيقية أو مجازية أو كليهما معاء باعتبارها رموزًا تستمد 
فعاليتها من التداعى السيكولوجى. ولن تقتصر مشكلة التحليل - فى ظل 
هذا التعريف - على التحقق مما يكشف عنه اختيار الشاعر لصوره من 
قدرات حسية أذهنه فحسبء بل يمتد إلى ما يكشف عنه هذا الاختيار 
من اهتمامات الشاعر وذوقه ومزاجه ورؤيته وقيمه؛ ويالتالى يهتم التحليل 
بتحديد وظيفة الصور المتكررة فى القصيدة. باعتبار هذه الصور بيمثابة 
لوازم نغمية ووسائل بنائية ورموز. تكشف عن دلالة القصيدة وما تشير 
إليه. كما يهتم التحليل يفحص العلاقة بين أنماط صور الشاعر ككل 
وبين الأنماط المشابهة لها فى الشعائر والأساطير. ويصبع المنهج 
إحصائيا مرة أخرىء ذلك لأنه لن يتضمن تصنيف أنوا ع الصور الذهنية 
التى يمكن أن توجد لدى شاعر بعينه فحسبء يل يتضمن - بالمثل - 
تصنيف مجالات الموضوعات التى نبعت منها هذه الصور. وعلى الرغه 
من أن أفكار كارولين سبرجن قد سيقتها دراسة وولتر هويتر (نموذج 
من التفسير) سنة744١,‏ ودراسة وليم سب ولدنج (رسالة فى توثيق 


164 


سيدين كريمين لشكسبير) سنة 14171: فإن كتابها الذى أصدرته عام 
0 عن «الصورة الشكسييرية» كان مسئولا إلى حد كبير عن إثارة 
الاهتمام المعاصر بهذا المجال. سواء فى جانيه الس!ا ., أو الإيجابى. 

يمكن, الآن» أن نبحث ما يتضمنه كل واحد من هذه التعريفات 
الثلاثة. وكيف يرتبط كل منها بالآخرء وما هى القيم التى يحتويها كل 
تعريف. 

لقد حدد علماء النفس مجموعة من الأنوا ع المختلفة للصورة 
الذهنية: الصورة البصرية (صور المشهد التى يمكن أن تقسم أقسامًا 
فرعية تبعًا للإشراق؛ والوضوح, واللون, والحركة). والصورة السمعية, 
والصورة الشمية؛ والصورة الذوقية, والصورة اللمسية (ويمكن أن تنقسم 
بدورها تبعا للحرارة والبرودة والنسيج). والصورة العضوية (المامسلة 
بضريات القلبء أو النبضء والتنفسء والهضم)؛ والصورة الحركية أو 
العضلية (المتصلة بالتوتر العضلى والحركة العضلية). ومن الواضح أن 
هذا التصنيفء على الرغم مما قد يكون فيه من مبالغة فى التعقيد 
والتفصيل بالنسبة لأغراض النقد الأدبى» يعد بمثابة خطوة تمهيدية لغيره 
من مناهج نقد الصورة: ذلك لأنه بحدد طبيعة مادة الصورة نقسها. 

حقق استخدام ذلك التصنيف مجموعة من النتائج القيمة فى 
مجال الأدب. ودراسة داونى «الخيال الخلاق» مثال على ذلك. لقد شجع 
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مفهوم الصورة الذهنية -أولا- على تحرر الذوق وشموله. لأننا يمجرد آن 
تعرف اختلاف الشعراء فيما بينهم تبعا لتنوع قدراتهم الحسية, يسهل 
علينا أن نتذوق أنواعا مختلفة من الشعر. إن كثيراً من صور براوننج 
وصآاحيه -على سبيل المثال- صور لمسية؛ وهؤلاء الذين تسيطر عليهم 
النزعة البصرية فى تلقى الصور غير عادلين فى اتهامه بالغموض (راجع 
2 8.37 االاه .العنده8 .كا.ل). وأيضاء فإن الشكوى المتكررة من أن 
شعر شللى أقل حسية من شعر كيتس تقوم على عدم قهم أسأسى 
لطبيعة الصورة, لأن شعر شالى يحوى كثيرا من الصور مثل شعر 
كيتسء وإن كانت من نوع مخالف نوعا (انظر: فوجل. صور كيتس 
وشللى). ويقدم لنا مفهوم الصورة الذهنية - ثانيًا - دليلا قيما يحدد لنا 
نمط الخيال الذى يتميز به كل شاعر؛ فإذا عرفنا - مثلا - أن شعر 
كيتس يتميز يغلبة الصور العضوية واللمسية بينما يتميز شعر شللى 
بغلية صور الحركة؛ قإن هذه المعرفة القيمة تعدنا يبمصطلحات وصفدة 
مهمة. نتمكن عن طريقها من تحديد إنجازات كل شاعر. ومن ناحية ثالئة 
فإن مفهوم الصورة الذهنية له فائدته التربوية. لأن المعرفة بأنوا ع الصور 
الذهنية تمكّن الناقد والمعلم على السواء من تنمية عادات أفضل من 
القراءة: ويبذلك تنمو عملية التذوق الجمالى وتتحسن عن طريق تشجيع 
القارئ على تكوين صور بعينها فى ذهنه أثناء قراعته الشعر. 
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ولكن مساوئ منهج دراسة الصورة الذهنية غالبا ما تفوق 
محاسنها. إن المنهج الذى يطرحه مفهوم الصورة الذهنية يتعثر دائما 
عند نقطة لا يوجد لها علاج حاسم. إذا كان الشعراء - شأنهم فى ذلك 
شأن القراء - مختلفين من حيث عاداتهم فى تشكيل الصورء فإن 
محاولة تحديد أو تمييز خيال أى شاعر - وبالتالى صوره - أمر لا 
ينفصل بالضرورة عن خيال الناقد وعاداته الذهنية. وعلى سبيل المثال: 
إن صورة تبدى شديدة اللمسية لقارئ يمكن أن تكون صورة بصرية 
تمامًا لدى قارئ آخر. ومن ناحية ثانية؛ فهذا المنهج يميل إلى المبالفة فى 
تأكيد الدور الذى تلعبه الصور الذهنية فى تقهم الشعر وتذوقه. وهى 
مبالغة يمكن أن تعرقل عملية تفهمنا للشعر واستمتاعنا به. بدلا من أن 
تشجع عليه؛ إذ إن الشهمر لا يحدث تأثيره بالمحتويات الحسية للصورة 
فحسيء فثمة المعنى والشعور والعاطفة, كما انتهى بيتس قى دراسته عن 
«تصنشيقف الصورة الذهنية ووظائفها». 

وأهم من ذلك أن التركيز على الخصائص الحسية للصور يصرف 
الانتياه عن وظيفة هذه الصور فى السياق الشعرى. من الضرورى - 
على سبيل المثال - أن نميز بين الصورة الحقيقية والصورة المجازية, 
ونحدد - فى حالة الصورة المجازية - الكيفية التى ينبغى أن ننظر بها 
إلى المجاز. إن فهم وظيفة تشبيه إليوت المشهور: 
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«كمريض مخدر على منضدة العمليات» 


(وهو من قبيل الصورة المجازية) يعتمد أقل الاعتماد على 
استعادة الذهن للإحساسات المتنوعة التى يمكن أن يثيرها التشييه. بل 
إن التركيز على المحتويات الحسية سوف يقتصر بنا على استعادة 








إلى البحث عن نوعية الإحساسات التى تثيرها الصورة فى ذهنه؛ أو التى 
نبعت منها فى ذهن إليوت. 

ويمكن للمرء - من أجل ذلك - أن يناقش وظيفة الصورة فى 
قصيدة أفضل نقاشء دون أن يستغرق كلية فى البحث عن الإحساسات 
التى يمكن أن تكون فى ذهن الشاعر أو القارئ. وذلك ما تحول إليه 
الانتياه - خلال الوقت - فى دراسة الصورة باعتبارها وسيلة من وسائل 
اللغة الشعرية إن إن الصورة - أيا كانت خصائصها الحسية- يمكن أن 
تؤدى وظيفتها بطريقة حرفية: أو مجازية» أى رمزية؛ أى بالجمع بين هذه 
الطرائق. وعلى هذا الأساسء يتضمن البحث فى الصور المجازية مشاكل 
مثل تلك التى تدور حول الأنوا ع البلاغية, من قبيل أشكال العلاقة التى 
تقوم بين المجاز وأصله الحقيقى: وطبيعة التعبير الرمزى: واستخدام 
المجاز فى الشعر. وهى مشاكل إما أن تتجاهلها دراسة الصورة الذهننة 
أو تخلط بينها. 

لقد طور البلاغيون التقليديون أنسقة متقنة لتصتيف مجاز الكلام, 
ولكنهم كانوا - فى رأى عديد من النقاد المحدثين- مذنيين الى أقصى 
درجة: لأنهم كانوا مجرد مصنفين آليين لأنواع المجاز قحسب. ولقد 
اختزلت هذه الأنواع - الآن - إلى حوالى ستة أنواع شائعة هى: المجاز 
المرسل 5906006116 وا لكناية لقالاقه8861 والتشييه 5180116 وا لاستعارة 
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مع والتشخيص ووأأقه أدمهع/56 والتمثيل لنموعال8. أما الرمر 
ادظةفلا5 فإنة؛ وإن كان أداة مرتيطة بالأنوا ع البلاغية. مختلف عنها . 
وكل واحد من هذه المجازات 085وا؟ وسيلة لفوية يمكن عن طريقها أن 
نقول شينًا ونعنى به شينًا آخر. وعلى الرغم من أنه ليس ثمة ما يضمن 
أن التحديد والتحليل الخالص لأنواع المجاز يؤدى إلى فهم وظائفه فى 
قصيدة بعينهاء فإن التحديد والتحليل يقتضيان -ضمنا- إثارة أمور 
وشقة الصلة بهذه الوظائف. 


ويعتمد تصنيف هذه الأنوا ع على أشكال العلاقة التى تقوم بين 
طرفى المجاز؛ أى بين ما نقوله وما نعنيه. وغالبًا ما تقوم العلاقة بين 
الطرفين قى حالة المجاز المرسل والكناية على نوع من المناسية -دوأامم© 
لا بين النوع والجنسء والعلة والمعلول» آأى ما يشيه ذلك. بينما تقوم 
العلاقة فى بقية أنوا ع المجاز - غالبا - على إيقاع التشابه بين الأشياء 
المختلفة. ولذلك وصف أرسطى قوة تشكيل الاستعارة بأنها «الشىء 
الوحيد الذى لا يمكن تعلمه من الآخرين. وهى أيضا علامة العبقرية؛ إذ 
إن الاستعارة الجيدة تشير إلى إدراك حدسى للتشابه بين الأشياء 
المختلقة» (فن الشعر 9ه4١,‏ ه-), 


إن وضع شيئين من الأشياء المختلفة - إذن - فى نسبة دالة هو 
الخاصية الأساسية للمجاز. ويمكن أن تقوم العلاقة بين الشيئين (أو 
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الموضوع والوسيلة كما يسميهما ريتشاردز وغيره من النقاد المحدثين) 
على تشابه فيزيقى - كما يحدث عندما يقارن هوميروس بين هجوم 
المحارب فى المعركة وهجوم الأسد على حظيرة الغنم - هى حالة يمكن 
أن تقدم فيها دراسة الصورة الذهنية فوارق أو تمييزات مفيدة. ولكن 
العلاقة فى ألوان آخرى من المجاز تقوم بين شيئين مختلفين بطرائق 
متباينة: إن تورد وجنات المرأة وجلدها الرقيق ورائحتها المتضوعة يمكن 
أن تمائل فيزيقيا لون وملمس الوردة ورائحتها. ولكن النضارة والجمال 
صفتان توحى بهما الوردة نفسها أكثر مما تفعل الصور التى تقدمها 
بطريقة حسية؛ فما يود المشبه [بكسر الباء] أن يقوله - فى النهاية - هو 
أن الحبيبة بالنسبة إليه كالربيع بالنسبة إلى العالم, على أساس أن 
كليهما يجلى البهجة: أو أن السماء الفسقية والمريض المخدر - كما 
أشرنا من قبل- يرتبط كلاهما بالآخر. على أساس ال موقف والانفعال 
والفكرة؛ فالضوء بالنسبة إلى السماء كالحياة بالنسية إلى المريض 
كلاهما يقف موقفا يتراوح بين نقيضين (ويمكن أن نفترض هنا وجود 
وجه شبه فيزيقى بين استتلقاء المريض واستلقاء السحب فى افق السماء 
وقت الفسق). يضاف الى ذلك أن الطرفين اللذين تنشأ بينهما علاقة 
يمكن أن يكونا صورتينء أو مشاعرء أو مفاهيم مجردة. وقد يكون أحد 


الطرفين صورة والآخر شهغوراء أو مقهوماء أو العكس. ويذقب بعض 
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النقاد إلى أن العلاقة بين الطرفين هى المجاز نفسه؛ أى أن المجاز ليس 
شيئًا مضافا وإنما هو العلاقة نفسها. وعلى هذا النحى نجد أنه على 
الرغم من أن مصطلح الصورة يستخدم ليشير - بوجه عام - إلى مجاز 
الكلام, فإنه من الضرورى أن نجد فوارق وتمييزات داخل ذلك المصطلح 
العام . ظ 
وأنوا ع الأشياء التى تقوم بينها علاقة. فضلا عن طبيعة هذه 
العلاقة ووظيفتهاء تقدم الإحساس الذى يمكن أن تقوم عليه هذه الفوارق. 
لقد شاع - ذات مرة - ادعاء موّداه أن استخدام الكلمات فيما وضعت 
له أو ما يقاريه يمنع التداخل فى أى مجاز (انظر حجيننجز 5وهالاصهل, 
مقال عن الاستعارة فى الشعر) بينما يرى النقاد اليوم أنه لايمكن أن 
تكون هذه القاعدة صحيحة بوجه عام خاصة فى الشعر (انظر بروكس, 
الاستعارة والتقاليد). وافترض أن الطريقة الجيدة لتعليم التلانيذ هى فى 
تنمية قدراتهم البصرية فى تلقّى المجاز, ولكن قيل - مراراً وتكرارً- إن 
أغلب الاستعارات لا تتشكل أو تقوم على أساس مخالف لما تقوم عليه 
الصورة الذهنية فحسب. بل إن أغلب الصور الذهنية غير بصرية. وفى 
الحقيقة؛ إن الإلحاح على البصرية يحطم تماما العلاقة بين طرفى العديد 
من الصور (انظر ريتشاردز). وقد اهتم النقاد المحدثون من أمثال ولز 
وروجوف وتيوف بدراسة المجاز الذى يتباعد طرفاه تباعدًا مفرطًا. وهو 
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ما اصطلح على تسميته بالصورة الميتافيزيقية: وذلك لالحاح الشعراء 
الميتافيزيقيين على ذلك النوع من المجاز. كما نجد فى شعر دن وهريرت 
ومارفل وفيون وتراهرن وغيرهم.ء هذا على الرغم من تأكيد الآئسة هولمز 
أن هذا المجاز نابع من الدراما الإليزابيثية. ولقد بذل النقاد - أخيرًا - 
الكثير من الجهد لدراسة «الصورة الأساسية» #وقتتا اهه1ل53 أو 
«الصورة المتكاملة» 51396! ل01156لا فى قصيدة يطور الشاعر فدها تمائلا 
ممتدا بين العناصرء يقوم مقامح الجوهر من القصيدة. 

وعندما يصلح هذا التمييز أو هذه الفوارق كأساس لتأملات 
متنوعة تلاحظ طبيعة اللغة الشعرية وتطورهاء أى نوعية الخيال الشعرى: 
تصبح الصورة أحد المصطلحات الأساسية فى النقد. ويلح التقاد الجدد 
- عموما - على أن الاستعارة ليست حيلة بلاغية وإتما فى أسلوب 
للادراك ووسيلة لاكتشاف طراز خاص من الحقائق الأخلاقية؛ لا يمكن 
التعبير عنها إلا بطرائق تختلف اختلافًا جذريًا عن طرائق العلم أو النثر. 
وإذا كان ماكس موللر يذهب إلى أن الإنسان البدائى يقارن بين الأفكار 
المجردة والأشياء المحسوسة لأن إدراكه يسبق مفرداته ويتجاوزها؛ فإن 
النقاد الجدد يعتقدون أن البدائى وحد ما بين الأمرين (المحسوس 
والمجرد) فى أسلوب تخيلى ثرى؛ (وقد مهد بك اهنا ويارفيلد لهذه 
النظرة. وهكذا فإن النفس 58114 التى تعني النفس 876815 لم تستعد 
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ككلمة حسية للتعبير عن مقهوم مجرد للنفس أو الروح كما ذهب موللر. 
بل إن النفس - بالسكون - كانت متحدة مع النفس - بالتحريك - منذ 
البداية. ومن أجل ذلك فإن إنسان ما قيل العلم (ويشمل ذلك الإنسان 
حتى حوالى )١17٠١‏ من المفترض أنه كان يتمتع يموهية الحساسية 
المتكاملة نإ1ذاأطذومع5 1668لا التى يخوض الشعراء - اليوم - معركة 
قوية لاستعادتها؛ ولتقويم انقصام الحساسية الذى خلقه العلم فى خيال 
الدشر. 

يتأصل من هذه الأفكار نظام للقيمة ينظر إلى الشاعر الجيد من 
خلاله على أنه يوحد ويوفق بين المحسوس والمجردء بين الفكر والشعور, 
بين العقل والخيال. أما الشاعر الردىء قإنه - مثل العالم - يفصل بين 
هذه الأشياء. ويذلك يهدف الشاعر الجيد إلى كلية التجربة بوسائل 
الخيال الشعرى أو «الوعى الأسطورى» الذى يمكن الشاعر من رؤية 
الحقائق بمصطلحات القيمة؛ فيخترع - دائمًا - استعارات جديدة 
(أساطير مصغرة) ورموزًا (استعارات موسعة). ولذلك. يتحدث 
ريتشاردز عن المعالجة الفنية للاستعارة قائلا: «إنها الوسيلة العظمى 
التى يجمع الذهن بواسطتها فى الشعر أشياء مختلفة لم تكن بينها علاقة 
من قبل. وذلك لأجل التأثير فى المواقق والدوافع» وينشآ هذا التأثير عن 
جمع هذه الأشياء وعن العلاقات التى يكونها الذهن بينها... ان 
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الاستعارة وسيلة شبه خفية يدخل بها عدد كيير من العناصر المتنوعة فى 
نسيج التجربة... إن العناصر اللازمة لاكتمال التجرية لا توجد - دائمً- 
بشكل طبيعىء ولذلك تخلق الاستعارة الفرصة لإدخال هذه العناصر 
خلسة» (مبادئ النقد الأديى). ويقضل النقاد الجدد- نتيجة لذلك- 
الاستعارة على التشبيه: والرمز على التشخيص.ء والأسطورة على 
الدمشل. على أساس من قدراتها المتكاملة العظمى؛ كما يفضلون الشاعر 
الذى لا يشرح إطلاقًا ما يريد وإنما يلمح -دائما- إليه ويوحى به, من 
خلال الصورة (قارن أرشييالد ماكليشء فن الشعرء كمثال معروف لهذه 
الفكرة). 

طور النقاد الجدد - إذن - ما يبدو بمثابة نظرية «وظيفية» 
للصورة على أساس أن المجاز هو ما يميز اللغة الشعرية - بدورها - 
تميز الفن الشعرى. والمصطلحات الآثيرة لديهم هى: ثرى: ومركب, 
وعينى. وغامض؛ والمفارقة؛ ورمزى: وأسطورى» وحسى؛ ومتكامل, 
وكلى...إلخ؛ فى مقابل المصطلحات المذمومة من أمثال: عاطفى, ونثرى, 
وتعليمى. ومفكك. ولقد نبعت هذه النظرية أساسا من إعادة ريتشاردز 
أبناء نظرية كولردج فى الخيالء ومن إعادة إليوت تفسير الشغراء 
الممتافيزيقيين. وطرحت هذه النظربة لمواجهة ما عده النقاد الجدد 
(رانسومء. ويروكسء وتيتء ويلاكمورء ومزات...الخ) مغالطة الزخرفة -6ه0 
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لا12/13 06311086 عند البلاغيين التقليديين (الذين ادعوا أن المجاز بشير 
البهجة إلا أنه زخرف ثانوى بالنسية للمعنى العادى البسيط) كما طرحت 
هذه النظرية - بالمثل - لمواجهة بدعة علم الدلالة عند الوضعيين المحدثين 
(الذين ادعوا أن المنطق والمنهج التجريبى هما السبيل الوحيد إلى 
الحقيقة. وأن الشعر لا يعدى كونه مجرد تسلية مؤذية أو ضياع حقيقى 
للجهد): وعلى الرغم من أن النقاد الآخرين ناقشوا التقاد الجدد قيما 
يؤكدونه من نقاط وفرضيات (انظر: تيوف» وفوجلء؛ ومويرء النقد والنقاد, 
تحرير كرين 1907) فإن أفكار النقاد الجدد حققت شبوعا ملموسًاء لم 
أوضحوه من مشاكل مهمة؛ وإن كانت محدودة. 
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إن دراسة الصورة المجازية تمهد للدراسة المتطورة للصورة 
باعتبارها رمرًا وتتداخل معها. والسؤال الجوهرى هنا هو: كيف تكشف 
أنماط الصورة الفنية فى عمل أديى - سواء كانت حقيقية أو مجازية - 
عن مؤلف ذلك العملء أى عن جوانب العمل نقفسه؟ وتتلخص الفرضية 
الأساسية التى يقوم عليها هذا السؤال فى أن التكرار والتعاقب (وعادة 
ما يتمثل فى صورة:؛ ولكنه يمكن أن يكون أنماط كلمة بوجه عام) مهم 
فى حد ذاته. ويتضمن المنهج - لهذا السبب - استخداما أوليا (وأحيانً 
مشوشا) لبعض المبادئ الإحصائية؛ وقد تكون هذه الأنماط المتكررة 
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داخل العمل الأديى نفسه؛ أو دآخل أعمال وأساطير بوجه عاد: أو داخل 
ذلك كلة. 
لنفترض مؤقنًا أن هذا التكرار له دلالته بالفعل. فسوف نناقش 

طبيعة هذه الدلالة فيما بعدء فما الذى سوف يعرفه الناقد أى يفيده 

بالضبط من إحصاء عناقيد الصور؟ هناك - على الأقل - خمسة أجوية 

متميزة. هى - تصاعديا - على النحو التالى: 

-١‏ يمكن توثيق النصوص المشكوك فى صحة نسيتها إلى أصحايها. 
(سمث) 

؟- يمكن الخروج باستنتاجات عن تجارب الشاعر وذوقه ومزاجه..إلخ. 
(سبرجن ويانكس) 

؟- يمكن تحليل وتوضيح العلل الفاعلة وراء النفمة والجوى والحالة 
النفسية فى مسرحية آو قصيدة. (سيرجن) 

؛- يمكن فحص واختيار بعض الطرائق التى تقوم عليها بئية الصراع 
فى المسرحية. (بيرك؛ فلسفة الشكل الأدبى. )١154١‏ 

- يمكن إرجاع الرموز إلى أصولها التى نيعت منها؛ إما يملاحظة 
كيقية ارتياط أتماط الصور بالمؤلف نفسه. أى بملاحظة كيفية 
ارتداطها بالنماذج الأصلية 68صملاة8:616 فى الشعائر والأساطير» أو 


ما يشبه هذين. (فراىء ونايت: وهيلمان) 
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أما المنهجان الأول والثانى فيتصلان بمشاكل خارجية بالنسية 
للعمل الأديى ذاته. ذلك على الرغم من سعى كل منهما وراء بعض 
الشواهد الداخلية قى العمل. ويقوم تطبيق كلا المنهجين على إحصاء كل 
الصور فى العمل الذى ندرسه:؛ أو فى كل أعمال الشاعر الذى ندرسه. 
(وسحب على الناقد الذى يقوم بالإحصاء - فى هذه الحالة - أن يحل من 
سس المشاكل التى تتصل يمعضلات الإحصاء) ثم يصنف الناقد هذه 
الصور تيعا لمجالات التجارب التى نيعت منها: الطبيعة الحية والجامدة. 
والحباة اليومية:؛ والتعليم. والتجارة..إلخ. وطالما أن هذا التصنيف 
وأنساقه يقدم جواتب من خيال الشاعر وإدراكة: فإن ثمة اسننتاجين 
بمكن الخروج يهما من خرائط الصور المصنفة. أولا: بما أن أنماط 
الصور المصنفة وليدة تجارب الشاعر فى الحياة فإنها - من ثم - تقدم 
مفتاحا لشخصية ذلك الشاعر وللمهاد الذى تتحرك فيه هذه الشخصيدة. 
ثاننا: بما أن هذه الأنماط فريدة: يتمدز بها الشاعر عن غيره فانها: 
لذلك. تقدم لنا أدوات نوثق بها الأعمال التى يشك فى نسيتها إلى هذا 
الشاعر. وربما كان الاستنتاج الثانى أكثر صدى من الأول. على الرغه 
من آن كليهما يستند إلى فرضيات مشكوك فيها؛ إذ إنه كثيرًا ما تظهر 
الصور قى العمل لا بسيب شخصية الشاعر أو تجاربه وانما لأنها تقليد 


ادبى أو فنى (راجع هورنستينء وهاتكنز). 
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آما المنهجان الثالث والرايع فيتصل كلاهما بمشاكل تدخل فى 
صميم التنظيم الفنى للعمل الأدبى ذاته. يقول كينيث بيرك: «لايمكن للمرء 
أن يمضى طويلا فى مناقشة الصورة دون أن ينزلق إلى الرمزية. إن 
صور الشاعر تنتظم فى علاقات تيعا لصلات رمزية: ونحن تتحول من 
صورة موضوع إلى جانيها الرمزى بمجرد أن نتاملها. لا كما هى عليه 
فى ذاتهاء بل باعتبارها تؤدى وظيفة فى نسيج من العلاقات» (اتجاهات 
نحو التاريخ. /1971, ؟/65١/ه10١).‏ ولقد اكتشف بيرك أن مسرحيات 
محددة لشكسبير تزخر بنمط أو أنماط من الصور المتشابيهة أو 
«العناقيد» (وعادة ما تكون مجازية) مثل صور الضوء والظلام فى روميو 
وجولييتء أو صور الحيوان فى الملك ليرء أو صور المرض فى 
هاملت..اإلخ. ولقد قيل إن هذه الصور المتكررة - على الرغم من أنها 
لا تدرك إلا بالتحليل الدقيق المتأنى- تظل فعالة دوماء وتوجه استجابات 
القاري؛ أثناء متابعته لحدث المسرحية. وعلى هذا الأساس قال 
ف.س.كولب الذى بعد هو وسيولدج وهويتر الرواد الوحيدين لتقد عناقيد 
الصور: «تقوم فرضيتى على أن شكسبير لايحكم وحدة أى من 
مسرحياته العظيمة عن طريق الحبكة: أى ترابط الشخصيات, أو اندفا ع 
النقمة. أى استخداء المفارقة وملاءمة الأسلوب فحسب. بل وعن طريق 


التكرار المتعمد - خلال المسرحية - لمجموعة من الكلمات على الأقل؛ أو 
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الأفكار, تتناغم مع حبكة المسرحية؛ وتحدث تأثيرا مشابها لتأثير النغمة 
السائدة فى لحن من الألحان» (طريق شكسبير .)197١‏ ولقد أضاف 
النقاد الجدد أن هذه العناقيد يمكن أن تشكل عنصرى التنافر والتناغم 
فى الدراما. 


وليس بين ذلك المنهج وتصنيف الصور من حيث علاقتها بالصراع 
الدرامى فى العمل الأدبى إلا خطوة بسيطة. هناك نوعان أساسيان من 
العناقيد: أما أولهما فيقوم على تكرار نفس الصورة فى ثنايا العمل كله. 
وأما ثانيهما فيقوم على تكرار مجموعة من الصور المختلفة معا فى ثنايا 
العمل. فإذا تكررت نقس الصورة فى سياقات مخظفة, فإنها - نظريا - 
تفضى إلى ربط هذه السياقات معاء بطريقة لها دلالتها. وإذا تكررت 
صور مختلفة معا لمرات متعددة: فإن ذكر أى واحدة منها يفضى - 
بالضرورة- إلى أن يستدعى الذهن باقى الصور. وعلى هذا الأساس 
يقول بروكس فى تنايا مناقشته لنتائج اكتشاف سبرجن لصورة 
«الكساء» وصورة «الطفل» قى مسرحية مكبث لشكسبير: «ريما صرقها 
اهتمامها بالتصنيف وصنع جداول للصورة فى المسرحيات عن اكتشاف 
علاقات أكبر وأهم من مجرد التصنيف». ثم يقول: «أنا لا أعرف ما إذا 
كان الدثار وغطاء النعش يصلحان لآن يكونا استعارتين للثياب فى 
تصنيف الآئسة سبرجنء مع أن أحدهما غطاء للنوم بينما الآخر غطاء 
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للموت. إنهما من قبيل الأردية المناسبة لليل» وهما يحملان وجها مهما 
من الأوجه العامة لصورة الثياب». ويضع بروكس تصنيفا معارضنًا 
لتصنيف سبرحن على النحو التالى: «الخناجر المغمدة والطفل العارى, 
الميكانزم والحياة, الأداة والغاية, الموت والميلاد» ما ينيغى أن يترك عاري' 
ونظيقا وما ينبغى أن يفطى ويدفا؛ كلاهما وجه لاثنين من أعظم الرموز 
التى تتحرك خلال المسرحية. بين الطفل العارى - الانساتية الكاملة, 
الإنسانية التى تتعرى صوب الشىء العارى نفسه؛ فى أشكال متنوعة 
تنوع المستقبل - ويين الأزياء التى تتزيا بها الإنسانية - أردية الشرف,؛ 
الرداء الخادع, القوة الوحشية التى يسعى مكبث جاهدًا ليغطى بها 
إنسانيته الكاملة - يتزود شكسبير من هذين الرمزين بأكثر أدواته فى 
النص مراوغة ومفارقة» (إناء متقن الصنع). 

أما الخطوة الأخثرة الثى يمتلها المنهج الخامس فتهتمد على 
الاتتقال - مرة أخرى - من داخل العمل الأدبى إلى خارجه. ولكن 
الانتقال هذه المرة بزعم العودة إلى العمل ييصيرة أعظم وأعمق. إن 
القصيدة- فيما يقول بيرك- كشف درامى: فى شكل رمزى مقتع؛ عن 
صراع الشاعر وتوتراته الانفعالية» فإذا تكونت لدى القارى؛ فكرة عن هذا 
الصصراع وهذه التوترات فى حياة الشاعر الخاصة:. تمكن القارئ؛ من 
الانتباه إلى مظهرها الرمزى فى أعمال الشاعر. وعلى هذا الأساس 
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استطاع بيرك أن يقيم توازنا بين عناقيد الصور عند كولردج»: عن طريق 
المقارتة بين خطايات الشاعر و5 قصنلدنة «الملاح القذيم», وتمكن ذلك من 
أن يستنتج أن طائر القطرس فى القصيدة يرمز إلى شعور كولردج 
بالإثّم لادمانه الأفيون: وذلك - فيما يرى بيرك - يوضح ينية الدوافع فى 


قصيدة «الملاح القديم». 


وليس من العسير أن توازن - من ناحية أخرى - بين عناقيد 
الصور فى عمل بعينه وبين أنماط أوسع توجد فى أعمال وأساطير أخرى 
بدلا من حياة الشاعر الشخصية (الحلم هو «أسطورة» القرد. 
والأسطورة هى «حلم» الجنس) مثلما يفعل نورثروب فراى وكذلك بيرك. 
لآن «الحدث» الذى يجعل القصيدة «رمزية» يتشابه كثيرا مع أنماط 
شعائرية أكبر؛ مثل تلك التى تدور حول التطهرء والقربان: وقتل الملوك, 
والمعرفة والتلقين؛: وما أشيه. ورغم هذا التشايه فإن «الحدث» فى 
القصيدة يتم التعيير عنه من خلال مستوى ذاتى ويكلمات ذاتية. وعلى 
هذا الآأساسء يرى وارن 8.8.1/3::68 فى قصيدة «الملاح القديم» رمدًا 
للنموذج الأصلى للفنان. تجسد من خلال الملاح؛ ذلك الممزق بين مطالب 
العقل الغامضة والمتصارعة: وترمز إليها الشمسء ومطالب الخيال الذى 
يرمز إليه القمر. ويذلك تصبح الجريمة التى تحدث فى القصيدة جريمة 
موجهة إلى الخيال» الذى ينتقم لنفسه. ولكنه - فى الوقت نفسه - يبرئ 
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الملاح' وتصيبح الرحلة نفسها بمثابة النقمة والنعمة: لآن الملاح هو 
«الشاعر الرجيم» مثلما هو «رسول المحبة الكونية» (انظر عرض إلدر 
أولسون 01508 ,5106 لتفسير وارن فى: النقد والنقاد.ء ص ١884-١578‏ ). 
وهكذا فإن الفنان يصبح - يتعبير أعم - يطل القصيدة؛ ويصيح فته 
شعيرة من شعائر التضحية: كما لو كان الفنان يموت فى حياته من أجل 
أن بولد فى فنه من جديد مثل المخلص (انظر أوتو رانك 8861 0140 
«الأسطورة والاستعارة»؛ الفن والفنان. ترحمة س.ف.اتكنسون ؟1575, 
ص 551-7017). ويمكن للمرء أن يجد صورا ضمئية للصعود والهبوط 
والإثم والطهارة» فى قصيدة-يبدو حدثها الظاهرى بطبيعة مختلفة تماما . 
أى أن عناقيد الصور ينظر البها باعتيارها «تمملًا مكائنا » -221 1م55 


فالتا أو حبكة تحتنبة» أو اأمناناة تتطلن اهتماما خاصا بها. 


إن المصاعب التى تتعلق بالمنهجين الرابع والخامس هى أولا: أن 
الاهتمام فيها يتركر على مشاكل الرؤية الأخلاقية على وجه الخصوص: 
على أساس أن الشىء المهم؛ فى الشعر بحقء هو طريقته فى النظر إلى 
الحياة والتجربة» باعتياره «أسلوب إدراك» وطريقة خاصة من طرق 
المعرفة. ويترتب على ذلك - ثانا - أن القصيدة أو المسرحية غالبا م 
تقرأ على أنها صراع تمثيلى بين الخير والشرء أو العقل والخيال» أو 
الإثم والطهارة: أو نقيضين أخرين. ثالفًا: أن العديد من الاستنتاحات 
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التى يتوصل إليها هذان المنهجانء كتلك التى عرضناها آنفًاء لا تستند 
إلى دليل كاف أو فرض صحيح كامل (الإحصائى يمكن أن يشير - مثلا 
- إلى أن بعض المتكررات عرضية تقوم على المصادفة: وقد يشير 
المنطقى إلى ضرورة اختبار الفرضيات فى ضوء العناصر المتغيرة حتى 
تصبح مقبولة). رابعا: أن الأمر ينتهى بهذين المنهجين إلى التجاوز 
المفرط للحدث الحرفى للقصيدة أو المسرحية: بل إن ذلك الحدث قد يغفل 
كلية؛ عندما ينظر إليه باعتباره تركيبا فنيا. خامسا: أن هذين المنهجين 
لا متحددان تحددا دقيقاء أو يكتفيان بشكل حاسم., مما يجعلهما ينظران 
إلى أى شىء أو كل شىء فى العمل الأديى من خلال مصطلحات أى 
شىء أو كل شىء آخر. 

ومهما يكن من أمر فإن أهمية كل هذه المناهج لدراسة الصورة 
فى العمل الأدبى تتمثل فى أنها أعادت التركيز على العمل نفسه وعلى 
اجزائه وعناصره؛ فى وقت اتصرف فيه الانتباه إلى مجالات ثانوية 
بالنسية للأدب؛ بدلا من التركيز على الأدب نقسه. ولا يعنى التشكك فى 
بعض الأسس النظرية لهذه المناهج - بالضرورة - إلفاء قيمة كل النتائج 
التطبيقية التى أنجزتها. 
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يمكن - الآن - أن نتساعل عما تقوم به الصورة فى القصيدة. 
وعلى الرغم من أن العديد من القصائد الجيدة لا يحتوى إلا على قليل 
من الصورء أو قد لا يكون به صورء فإن الصورة قد أصبح ينظر إليها 
باعتبارها وسيلة شعرية خاصنة. وليس وجود الصور فى القصيدة أو 
استخدام نوع من أنواعها دون الآخر هو الذى يصنع قصيدة جيدة. إن 
الشاعر يحتاج إلى ما هى أكثر من الحساسية المتكاملة كى ينظم 
قصائد؛ فهو يحتاج - فضلا عن هذه الحساسية - الى قوى تشكيلية 
خاصة: مما يعتى القول بأنه ينيفى أن تكون الصورة - عندما يتوسل 
بها الشاعر- جزْءًا من كل أكبرء فلا تشكّل وحدها كلاً متكاملا. ويدلا من 
أن تكون كلا متكاملا بذاته, ينبغى أن تتكامل مع باقى العناصر الأخرى 
فى القصيدة (مثل الوزن والقافية: والعناصر الأسلوبية والبلاغية 
والتركيب النحوىء وأنماط السياق والنسق» ووسائل وجهة النظر: وطرائق 
الإطناب والإيجاز» وطرائق الاختيار والحذف: وجوانب الفكر والشخصية 
والحدث...الخ). إن الصورة - عندئذ -- سواء كانت مادة أو تكنيكاء ما 
يقدم أو كيف يقدمء هى شىء أكير من مجرد الشكل. 

يمكن أن تكون الصورة - فى المحل الأول - موضوعا لمتكلم تقال 
القصيدة على لسانه, سواء كان ذلك الموضوع حاضرا إزاء المتكلم أو 
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مستهادا فى ذهنه. وتحتوى الصورة فى هذه الحالة - لى شئنا المبالغة 
فى التبسيط- أناساء وأماكن, وموضوعات, وأحدانًا وأفعالا. فى قصيدة 
أرتولد «شاطى: دوقر» - على سبيل المثال - يتوقف المتكلم مع حبييته عند 
القنال الإنجليزى: ويصف المش هد المد المرتقع. والقمر الساطع.: 
والساحل الفرنسي. والمنجدرات الصخرية الشاهقة على الشاط ٠»‏ 
الانجليزىء والخليج الهادئ. وأنساء الليل الرقيقة. وخشخشة الأمواج 
وهى تصطدم بحصى الشاطئ. ويمكن أن نستنتج - فضلا عن ذلك - 
أن المتكلم ينظر من خلال نافذة ما إلى البحر. مخاطيا حبييته. داعيًا 
اياها إلى الانضماء إليه. ويشكل ذلك كله الصورة الحرفية أو الحقيقية 
للموضوع. 

وإذا كان التركيز مبدأ فنيا آساسيا يمكننا أن نقول إن الصورة 
الحقيقية عادة ما تتحول إلى موضوع غير حقيقىء؛ فتصبح رمرًا لشىء 
آخر نتيجة النشاط الذهنى والتأملى للمتكلم. وإذا استثتينا القصائد 
الوصفية. فإن المشهد الخالص نادرا ما يكون كاقنا بذاته ليكون وحوده 
مبررا فى قصيدة. ولذلك؛ يحول أرنولد المشهد إلى رمز. ويحدث ذلك 
عندما بيدا المشهد فى التعبير عن حزن المتكلم. ونذكر أن سوفكليس كان 
يستمع منذ زمن طويل إلى بحر إيجه مفكّرا فى شىء مشابه. وعلى 
الرغم من أن البحر الحقيقى الماثل إرَاء المتكلم عند شاطيءٍ دوفر فى 
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أقصى مده فإن «بحر الإيمان» أصبح بالنسبة إليه فى حالة جزر. ويذلك 
تعثر المشكلة التى توّرة ق المتكلم (التنافر الذى يراه بين عالم له معناه 
الظاهر وآخر بلا معنى فعلى) على صورتهاء من خلال المقارنة بين ما 
يراه - البحر الهادئ” والمد المرتفم, والقمر الساطم. وشعاع الأضواء. 
والخليج الهادى: وأنسام الليل الرقيقة - وما يسمعه. الصوت المتذر 





مععمه الهدير الخشن 
فى نعم مر تعس بطىءع. حامالة 
فى داخله نغمة الحزن الأبدية 


ويمكن أن نلاحظ أن لغة هذا الجزء من القصيدة على النقيض من 
اللغة التى استخدمت من قيل: فالهدير الخشنء والتراجم, والاندفا ع, 
والارتعاشء والبطء؛: والحزن؛ كل ذلك يقابل الهدوءء والامتلاء. والجمال 
والبهاء. والاتساع. والرقةء وفى الفقرة التالية يقارن المتكلم -الذى ما زال 
يتحدث بعبارات الموضوع غير الحقيقى- بين ما سمعه سوفوكليس وفكر 
فيهء وما يسمعه هو ويفكر فيه: لقد سمع المؤلف التراجيدى العظيم: منذ 
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رمن بعيد: ومن مكان مختلفء نفس «الهدير الخشن» وخطرت له فكرة 
«المد والجزر/ فى تعاسة الإنسان». ويجد المتكلم الإتجليزى الحديث 
«أيضنًا فكرة فى هذا الصوت/ الذى ينبعث من ذلك الببحر الشمالى 
البعيد» وما يؤديه إلينا السياق, إذ المعنى ليس واضمًا تمامًاء هو نوع 
من التلميح إلى أن سوفوكليس وجد ثمة معنىء أيا كانت مأساوية ذلك 
المعنى: فى غدوٌ الأمواج ورواحهاء بينما المتكلم فى قصيدة أرنودء ذلك 
الذى لا يركز على الحركة السريعة للأمواج بل على المد والجزر البطىء 
للمياه (وهو انحراف فى مجرى الصورة شكا منه بعض النقاد) لم يعد 
يرى إلا غياب أى معنى ممكن. لقد كان للعالم معنى أخلاقى عند اليونان 
القدماء (مثل التطهير أو الإحساس بالعدالة الذى تقدمه مسرحيات 
سوفوكليس). أما عالم الإنسان الأورويى الحديث فقد أصيح خلوا من 
القيمة. وهكذاء فعلى الرغم من أن المد الفيزيقى فى ارتفاع قإن المد 
الأخلاقى فى انحسارء ولايسع المتكلم إلا: 

... أن يسمع فحسب 

زئيره الحزين» الطويلء المتراجع 

يتقهقر دون أن نسمعه من 

ريح الليل - تجاه الأطراف الواسعة 

الكئيبة العارية فى هذا العالم 
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ومن أجل ذلك يتوجه المتكلم إلى حبيبته فى النهاية» ملتمسا أن 
يقوم كلاهما بإعادة تأكيد إيمانه بالآخر على الأقل؛ طالما أن إيمان 
الإنسانية كله قد ضاع «لأن العالم الذى يبدو/ ممتدا إزاعنا كأنه أرض 
الأحلام» (إشارة تذكر بالوصف الافتتاحى) هو - فى الحقيقة - 
مضطربء بلا بهجة أى حب. وعلى هذا التحو؛ تؤدى صورة البحر فى 
قصيدة أرنولد دورها كموضوع ورمز فى الوقت نفسه. 

ويمكن للصورة - فضلا عن جانيها الحقيقى أى الرمزى - أن 
تؤدى دورا كنوع من أنوا ع التشبيه يأتى للقصيدة من خارج عالم 
المتكلم؛ لتحدث تأثيرها بطريقة مجازية محضة:؛ ففى قصيدة «شاطي: 
دوفقر» -بالإضافة إلى الصورة التى ناقشناها- مجازات عديدة: «بحر 
الإيمان» كان مرة «كطيات نطاق براق ملفوف» والعالم يبدى «ممتدا إزاعنا 
كأنه آأرض الأحلام» و«نحن هنا كأننا فى سهل مظلم». إن النطاق وأرض 
الأحلام والسهل المظلم (ساحة المعركة) لا تنيع من الموضوع الحقيقى 
للمتكلم على الإطلاق . 

وأخراء دمكن أن تتساعل عما يمكن أن يفيده الشاعر باستخدام 
مثل هذه الوسائل التعبيرية. إن الصورة. خاصة إذا كانت من النوع 
المجازى أى الرمزى؛ يمكن أن تكون:ء أولا: وسيلة للشرح والتوضيح ويث 
الحيوية فيما يقوله المتكلم. إن أرنولد لم يقنع يتحديد الموقع الجغرافقى 
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للمتكلم, وإنما دفعه إلى تسجيل معرفته بالتفاصيل الفيزيقية المحددة 
لالمشهد الماثل إزاءه. ومن أجل ذلك فإن القارئ لن يعرف ما يستجيب 
إليه المتكلم فحسب بل يشعر به أيضا. ثانيا: وهو أمر مماثل للأول, إن 
الكلمات التى تتمثل فيها هذه الاستجابة تفيذ فى الكشف -ضمنيًا - عن 
حالة الحزن التى نجد عليها المتكلم. ويترتب على ذلك, ثالدًا: أن المشهد 
لا كان يستدعى إلى وعى المتكلم - ومن ثم يصبح إطارا لهذا الوعى- 
مشكلة أرقته طويلاء فإنه يستثير نشاطه العقلى ويجسده. رابعا: إن 
معالجة الشاعر للصورة. من خلال اختياره للتفاصيل وانتقائَه 
للتشبيهات: تفيد فى إقناع القارئ - سلب أ إيجايًا- بالعناصر المتنوعة 
من الموقف الشعرى؛ ومن ثم فإن صدا ع ذلك الإيمان الذى يأسى عليه 
المتكلم يقدم بطريقة تجعله جديرا بالأسىء لا لأن القارئ' يعرف بشكل 
عام ما يتكلم عنه المتكلم فحسب, بل لأنه -وبتخصيص أكثر - يشبه 
الإيمان بنطاق براق» ومن شم تستثار فى ذهن القارئ المعانى الضمنية 
المرتيطة بشسىء ذى قيمة؛ مزين» ومبهجء وثمينء: ومفيد. خامسما: تفيد 
الصورة فى إثارة القارئ' وتوجيه توقعاته. ويهذا المعنى فإن أرنولد عندما 
يجعل من «البحر» ثانى كلمة فى قصيدته يهييء القارئْ لذلك الأساس 
الرمزى عند المتكلم: «بحر الإيمان/ كان مرة؛ أيضنا مكتملا». 


4د الغ 





يمكن للصورة: إذنء أن تنيع من موضوع المتكلم, إذا تضمن 
شخصا. أومكاناء أى حدئًاء أو فعلا. كما تنبع من اتحاد رمزى بين 
موضوع ومعنى. إذا عثر فكر المتكلم على الإطار الذى يعبر به عن 
تجربته الفيزيقية. كما تنبع من التمائل الخارجى؛ إذا استخدم المتكلم 
مجاز الكلام. ويمكن تفسير الصورة على أنها توظف لبث الحيوية فى 
الموضوع. أو الكشف عن الحالة النفسية للمتكلم؛ أو تجسد فكره؛ أو 
توجه مواقف القارئى وتقود دتوقعاته. 

وعلى الرغم من أن هذه التصنيفات التى قدمناها موحية قفحسب؛ 
فإن تفسير الصورة سيؤدى مهمته جيدا لو ابتدأنا مباشرة فى التعامل 
معها من حيث علاقتها يسياق خاصء ويلغة هذه التصنيفات. 
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الأسلوبي والشخصية| +) 


ثنة . أولمان 


ثمة مصطلحات تنزلق على السنتنا كثيرا ونحن نتحدث عن 
الأدبء ويخيل إلينا- ونحن نستخدمها - أنها بسيطة وواضوة 
تماماء ولكننا بمحرد أن نتأملها أو نناقش مفاهيمنا عنها, 
سرعان ما نكتشف أنه ليس ثمة بساطة ولا وضوح : ومن هذه 
ا ملصطلحات كلمة "الأسلوب" التى نكررها كثيرا مفترضين أنها 
كلمة واضحة فى أذهانئئا. ومفهومة تماما لدى من يستمعون 
إلينا. ولكن هل هذ! صحيح؟ لقد شعر 'جون ميدلتون مرى 
بمزالق هذا الصطلح وطبيعته الملراوغة. ومن ثم قال قولته 
ا ملشهورة التى افتتح بها كتابه مشكلة الأسلوب : 

إن مناقشة كلمة الأسلوب - لو تابعناها بشىء من صرامة 
البحث العلمىم- ستغطى؛ حتماء كل موضوعات الإستطرة) 
(*) العنوان الأصلى للمقال: "#عاءعة قدت لصن عانإ)5" ممقص ]انا «عناوء5 وهو متخوذ من 
مجموعة دراسات بعنوان :1969 ,"16نن5 هه 5لزدوفظ لإأورمم مع امون" 


وقد ترجم هذا المقال وتشر فى مجلة المجلة, وزارة الثقافة: الهيئة المصرية العامة للتأليف 
والنشر: الفاهرة, الحذد الال أغسبطس ةا . 
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الأدبية ونظرية النقد, ولن تكفى ستة كتب لإنجاز هذه ا مهمة . 
وقولة"'ميدلتكون مرى هذه قيلت سنة ,١17 ١‏ وشى سنة مبيكرة 
بالنسية لباحث الأسلوبء أما الآن فقد أصدحت "المشكلة" عاما 
قائما بذاته. له مناهجه العديدة, وأعلامه الكثيرون الذين يفيدو: 
من أحدث ما وصلت إليه علوم: اللغة, والأنشرويولوجسيا , 
والنفسء والإستطيقا. والنظرية النقدية؛ وأخيرا الدراسات 
الإأحصائية وما حققته من نتائه- باستخدامها العقول 
الإلكترونية فى مجال الدراسة الأدبية. وهذا كله جعل مصطلم 
الأسلوب أكثر صعوية ومراوغة مما كان عليه أبام "ميدلتون 
مرى . 
ولقد قام عالم لغوى معاصر (هو نل إريك إنكست عاذ,ع وازلة 
أ5ال»|:آ] فى كتاب صدر ١1115‏ بعنوان "علم اللغة والأسلوب") 
بمحاولة لتصنيف تعريفات الأسلوب. فقسمها إلى ثلاثة أنوا ع 


الأسلوب بمثابة عامل فعال فى عملية الكتابة, بنفذ الكاتب من خلاله 


نبب 2 بد 


ولكن هل يمكن ال موافقة على مثل هذه الفكرة؟ إن العديد من 
علماء اللغة ا معاصرين (والكثير منهم يلح على أن علم الأسلوب 
هو أحد فروع علم اللغة العام) قد حاولوا إثبات هذه الفكرة 








فكر صاحبه - وبالتالى شخصيته - صلة غير مباشرة: وإن 
الأديب الناجح هو الذى بتباعد عن هذه الشخصية قدر الإمكان, 
وإن الربط المسرف بين الأسلوب ويين الشخصية لا يصنع أكثر 
من تقديم "سير زائفة' للأدباء. وهو أمر مرفوض تماماء لأن 
الغاية الذهائية من دراسة الأسلوب - عندهم - هى الكشف عن 
خصائصه اللغوية وتقييم تأثيرها الجمالى. 

وستيفن أولان 113/17|الا ©1/م516 هو أآحد هؤلاء العلماء, 
ومقاله الذى نقدم ترجمته - فيما يلى - يحاول أن يناقش أهم 
ا مناهج التى ترط بين الأسلوب و الشخصية. وأودان: بعد هذا 
كله., عالم لغوى (أستانذ الأدب واللغة الفرنسية بهارفارد) له ثقله 
ا مهم فى الدراسات اللغوية ا معاصرة, وكتاباته تتميز بطابع ها 
الخاص الذى يربط بين مناهج علم اللغة و النقد الأدبى. ولقد 
أصدر أو مان العديد من الكتىس والأبحاثء من أهمها دور الكلمة 
فى اللغة وقد ترجمه إلى العرسية - منذ سنوات قليلة - الدكتور 
كمال بشرء و'مباديئ علم الدلالة" و"الأسلوب فى الرواة 
الفرنسية . وقد صدر الكتاب الأخير عن كمبردج سنة لا110١,‏ 
ثم صدر بعده "الصورة الفنية فى الرواية الفرنسية الحديث 
سنة ١51٠١‏ وأخيرا "اللغة والأسلوب سنة .١914‏ ومقال 
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'الأسلوب والشخصية الذى نترجمه نشر أول ما نشر فى 
مجلة وانااقاءال! :وأا وت أه للاوألا8 فى أبريل ١115‏ ثم أعيد 
نشره ضمن محموعة أخريى من الدراسات سينة ١114‏ يعنوان 
"مقالات معاصرة فى الأسلوب» . وقد كان هذا الكتاب الأخير 

الصدر الذي نقلنا عنه هذا ا مقال 

لحا لين 
فى مؤتمر عقد أخيرا عن "الأسلوب فى اللغة' رجحت فكرة أن 
أسلوب الكاتب فريد كيصمات أصابع صاحبه. لكن هذا التشبيه مضلل 
إلى حد ماء إذ إن بيصمات الأصايع لا تتغير فى حين أن ذلك أمر ممكن 
بالنسبة للأسلوب. إن الكاتب لا يستطيع أن يغير يصمات أصابعه ولكنه 
يستطيع أن يعدل من أسلويه كى يتناسب مع بعض الظروفء فيمكنه - 
مثلا - أن يكيف أسلويه كى يحاكى كاتيا ما محاكاة سأآخرة ؛ أو 
ليعارض كاتبا ثانياء أى تبعا لحاجته إلى رسم شخصيات متنوعة فى 
أعماله: ومع ذلك فإن مبدأً 'يوقون القائل بأن "الأسلوب هى الرجل : 
نفسه" مازال متبعا على أوسع نطاق» بل ظل العديد من الكتاب والمفكرين 
يرددونه. فلقد وصف “شوينهور" الأسلوب على أنه “"مظهر خارجى للعقل". 
وتحدث عنه 'فلويير" باعتباره 'طريقة جوهرية فى النظر إلى الأشياء". 
وآمن "مارسيل بروست" أن "الأسلوب بالنسبة للكاتب - كالألوان 
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بالنسبة للرسام - ليس مسألة مهارة حرفية يقدر ما هى روّية خاصة 
وأعلن "أندريه جيد": أن الشخصية الجديدة تحتاج إلى شكل جديد كى 
تعبر عن نفسها بصدقء ومن ثم فإن الجملة الخاصة بنا لا يمكن أن 
يصنعها أحد سواناء شأنها فى ذلك شأن قوس أوليس الذى لا يستطيع 
أن بثنيه أحد سواه . 

وبوافق أغلب دارسى الأسلوب على أن ثمة علاقة حميمة بين لغة 
الكاتب ويين شخصيته. بالمفهوم الواسع لكلمة الشخصية. وفى سبيل 
دراسة هذه العلاقة بشكل أكثر إحكاما قدم علم الأسلوب الحديث 
مجموعة من المناهج» سوف نتولى مناقشة خمسة منها - بإيجان - فى 
هذا المقال. وهى: منهج التحليل الإحصائى؛ وما يسمى بالمنهج النفسى, 
ودراسة الأنماط الرمزية للأسلوب» ومتهج الكلمات الكاشفة: وأخيرا 
تفسير الصور المتكزرة. ولا كان عملى - فى مجال الدراسات 
الأسلويية - مرتبطا أساسا بالأدباء الفرنسيين فإنى ساستمد أغلب 
نماذجى من الأدب الفرنسى. 
-١‏ التحليل الإحصائى: 

انتشر "علم الأسلوب الاحصائى'- كما يسمى أحيانا بشىء من 
الادعاء - انتشارا واسعا فى الآونة الأخيرة» هذا فى الوقت نفسه الذى 
أثار فيه استخداءم مناهج التحليل الكمى شكوكا مبررة لتطبيقها على 
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مجال الأدب: الذى تلعب فيه الخصائص الكيفية والتأثيرات الإيحائية 
والجمالية للسيأق دورا بالغ الأهمية. ومع ذلك: فإنه حتى أولتك الذين 
يشعرون أن الاستخدام التفصيلى لعلم الإحصاء غير مهم أى مقبول فى 
مجال الأدبء قد يوافقون على فائدة الحصر التقريبى للعناصر الأسلويية 
المتكررة. يمكن أن نضرب مثالا يؤكد هذه الحقيقة بما يصنعه (يرونو). 
لقد تحدث هذا الباحث الفرنسى المرموق عن ظاهرة أسلوبية لاحظها 
فى أعمال 'فيكتور هيجو المتأخرة, تتمثل فى خلطه بين عناصر الصور 
الشعرية التى يستمد مادتها من الكهرياء؛ ولكن هذا الباحث لم يستشهد 
على هذه الظاهرة إلا بثلائة أمثلة فحسب. وهذا أمر يجعل المرء يتساعل 
عمأ إذا كانت هناك عشرات أو مئات الأمظة من هذه الصورء أو عما إذا 
كانت نسبتها فى الأعمال المتأخرة أعلى يكثير مما هى عليه فى الأعمال 
المبكرة» أى عن كيفية معالجة “فيكتور هيجو" لهذه الصور مقارنة بمعالجة 
معاصريه. وثمة مجال آخر يمكن أن تفيد فيه بعض المؤشرات 
الإحصائية, وأعنى به تنسيق الكاتب بين وسائله الأسلوبية فى العمل كله. 
يعلى سييل المثال: وجد ناقد أمريكى ثاقب النظرة أن رواية «القريب» 
لألبير كامى فريدة من حيث فقرها فى الصورء ومع ذلك فثمة انبثاق 
مفاجئى لاستعارات جريئة وتشبيهات مكثفة, فى المشهد الذى يقوم فيه 
لراوى (ميرسول) بإطلاق الرصاص على العربى- عبر الشاطي 


1509 


فضلا عن حرارتها- بالدوار» ومن ثم أصبح فريسة سهلة لكل أنواع 
الهلوسة والهذيان؛ فالشعاع المنعكس من سكين العربى يصطدم يجبهته 
كما لو كان نصل سكين طويل متوهج؛ و مطارق الشمس النحاسية تدوى 
فوق جبهته بينما يسفع السكين المتوهج أهدابه تافذا منها إلى عينيه 
الكليلتين. إن هذه الصور هى التى توحى لنا بالدافع الوحيد المحتمل 
للجريمة: فمن الواضح أن الراوى خلط - وهو فى هذه الحالة العقلية 


القديس (بولس). ولكن, على الرغم من المفعة القوية التى أعطاها 
استخدام العقول الإلكترونية لهذا المنهج: فإن ثمة ة خطرا هائلا من النتائج 
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المتسرعة التى تؤدى إليهاء بإغفاله الدور الذى يلعبه السياق: فضلا عن 
الطبيعة المعقدة لعملية الخلق الأديى. ويمكئنا أن نجد تموذجا من هذه 
النتائج المتسرعة فى مقال حديث كتبه لغويان فرنسيان عن 'راسين . 
فيعد أن لاحظ هذان الدارسان أن استخدام راسين 'للنعوت" يتصاعد 
تصاعدا تدريجيا عير مسرحيداتة:ء يادئا من "أندروماك" حتى يصل إلى 
ذروته عند "أستر" أشارا إلى أن مسرحية "إيفجينيا" تمثل استثناء لهذه 
القاعدة, فنسية "النعوت" المستخدمة فيها أقل مما كان توقعا. وتساءلا - 
تبعا لذلك- عما إذا كانت إيفجينيا لم تكتب فى فترة مبكرة كما هو 
الشائع. ومن الجائز أن توجد بعض الشواهد الخارجية التى تدعم 
فكرتهما هذه. 

ولكن: أيا كانت قيمة هذه الشواهدء فانه ليس ثمة ضرورة على 
الإطلاق للريط بين عدد "النعوت" فى المسرحية ويين تاريخ تأليفها. فقد 
تكون قلة "النعوت" مرتبطة بطبيعة البناء الدرامى للمسرحية:؛ أى لعلها 
نبعت من تغير عارض فى أسلوب “راسين". إن الييانات الإحصائية 
ليست إلا نقطة البداية بالنسية للناقد» ومن ثم فعليه أن يختبرها فى 
ضوء القفوارق الكيفية» ويتأملها بدقة فى ضوء السياق والموقف الكامل» 
قبل أن يخرج منها بأية نتائج. 
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؟- المنهج النفسى: 

إن أهم شارح ومدعم لهذا المنهج هى ليو سبتزر الذى توفى منذ 
عهد قريب. ولقد تأثر سيتزر تأثرا واضحا يأفكار كروتشه وفقوسلر 
وفرويد؛ بل إن مزجه لأفكارهم ساعده على تقديم نظريته الشهيرة عن 
"الدائرة الفيلولوجية" التى يسطها فى سلسلة طويلة من الكتب والمقالات: 
و ذاعت ذيوعا مدهشا فى مجالهاء خاصة كتابه"علم اللغة والتاريخ 
الأدبى" الذى أصدره سنة .١154/4‏ ومصطلح "الدائرة الفيلولوجية" 
مصطلح غير موفق نوعا ماء لأنه يوحى بوجود عنصر للدائرية فى المنهج, 
رغم أنه لا يوجد شىء من ذلك حقيقة. ويشير هذا المصطلح - بيساطة - 
إلى عملية ذات مراحل ثلاث» تتحرك من محيط الداثرة إلى المركزء ثم 
تعود إلى المصيط من جديد. ففى المرحلة الأولى: على الناقد - الذى 
ينبغى أن يكون مزودا “بالموهبةء والتجرية؛ والإخلاص'- أن يعاود قراءة 
النص الذى أمامه حتى يصطدم بخاصية أسلويية تتكرر بشكل ملح. 
وعلى هذا الناقد - فى المرحلة الثانية - أن يحاول اكتشاف سمة 
سيكولوجية تفسر له هذه الخاصية. ثم عليه يفد ذلك - فى المرحلة 
الثالثة - أن يقوم برحلة عودة إلى محيط الأعمال الكاملة للكاتب الذى 
يدرسه؛ كى يبحث فيها عن مظاهر أخرى لهذه السمة العقلية أو 
السيكولوجية التى اكتشفها. ويمكن أن نقدم مثلا ملموسا لتلك النظرية 
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بدراسة سبتزر لأسلوب ديدرى. عندما قرأ سيتزر ديدرى لاحظ تكرار 
نموذج إيقاعى خاص هى بمثابة إيقاع لتأكيد الذات» يوحى أن المتكلم 
يندفع بقوة عواطفه ألتى تسعى إلى تحطيم كل ما يعوقها". وقدم سبتزر 
تبريرا سيكولوجيا وأضحا لهذه الخاصية: مؤّداه أن هذا الإيقا ع تعبير 
لغوى عن مزاج ديدرى العمصبى: ذلك المزاج الذى 'بث طاقته فى 
الأسلوب» بدلا من أن يخضع لمقتضياته". ولم يكن من العسير على 
سيتزر أن يجد مظاهر أخرى لهذا المزاج فى فلسفة ديدرو عن التحول 
والحركة؛ أى فى محاولاته التسامى على حدود الفلسفة العقلانية. وهكزا 
وجد- عند ديدرو- علاقة عميقة بين ئلاثة مستويات مختلفة: مزاجه 
وفلسقته وأسلويه. 

وأجهت الدائرة الفيلولوجية" انتقادات من عدة وجوه: اعترض 
البعض على الطبيعة الحدسية لمنهجها وعلى ضالة الشواهد اللغوية التى 
تدعم نتائجها المحتملة. وأشار البعض الآخر الى أن الخصائص 
الأسلوبية لا تحتاج إلى خلفية سيكولجية. فقد تكون مجرد تأتق أو 
تقلصات عشوائية. و ذكر 'رينيه ويليك" أن تسلسل الأحداث لا يتوافر 
عادة فى النظرية فالعديد من العلاقات التى تزعم النظرية وجودها لم 
تؤسس على نتائج استخلصت من المادة اللغوية. وائتما بدأت يتحليل 
سيكولوجى وإيديولوجى فرضت نتائجه المسبقة على اللغة". وقد جنح 
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فحسسبء أكد أن المنهج النفسى يمكن تطبيقه يسهولة على الأدب الحديث 
أكثر من تطبيقه على العصور السابقة التى تنحو أكثر إلى الأسلوب غير 
الذاتى. وأشار- كذلك- إلى أن علم الأسلوب الذى يعتمد على التحليل 
النفسى ليس آلا شكلا خاصا من أشكال "السير الزائفة". 


يصيح التحليل الأسلويى خاضها أتفسير العمل الأدبى باعتبارهة بتاء 
عضويا قائما بذاته» دون أدنى استعانة بعلم النفس". 
7- دراسة الأنماط الرمزية للأسلوي: 


وفى المجال نفسه - لكن بدرجة طموح أكيرء ابتدع بعض النقاد 
أبحاثا متقنة - نوعا ما - لدراسة الأتماط الرمزية للأسلوي على أساس 





'الملهم'": ويدخل تحت حدود النمط الأول الشعراء العقلاشون أمتال 
مالارميه وفاليرى: ويدخل تحت النمط الثانى الشعراء الذين بعيرون عن 
أنفسهم بصور متحررة من قيود العقل وروابطه أمثال راميو وأيوللونير 
وإيلوار. وشناك دراسات أخرى للأتماط الرمزية تستند إلى أساس أرحب 
من الأساس السابق. إذ يذهب ناقد إسبانى (داماسو الونسو) إلى أن 
الأسلوب الأدبى يقوم على ثلائثة مقومات أساسية هى: العقلء والشعور, 
والخيال. ومن هذه المقومات الثلاثة تتشكل ستة أنماط من الشعراء تبعا 
لاهتمام الشاعر بكل مقوم على حدة: أو اهتمامه يه فى ضوء علاقته 
بغيره. وثمة تصنيف أكثر تعقيدا من هذا وضهه الباحث السويسرى 
'هنرى مورييه" فى كتابه الطريف (سيكولوجية الأساليب) الذى أصدره 
سئة 15651. ويميز هذا الياحث بين ما لا يقل عن ثمانية أنماط من 
الأساليب» كل نمط منها يتلاعم مع مزاج خاص أو تركيبة عقلية بعينها: 
وهى: الضعيفء, والمرهفء والموازن: والإيجابىء والقوبى. والمولد, 
والمراوغ؛ والمعيب. وتندرج تحت كل نوع من هذه الأنماط الثمانية أنوا ع 
أخرى فرعية؛ بحيث يصل المجموع الكلى للأنماط- الأساسية والفرعية- 
إلى حوالى سبعين نمطا مختلفا من الأساليب. ومن المؤكد أن كل هذه 
الأبحاث أبحاث شائقة ومثيرة ولكنها تسرف فى التجريد والتصنيف إلى 
الدرجة التى تمنعها من أن تقدم أية فائدة للدراسة الأسلويية لنص بعينه 
أى لكتاب بأعيانهم. 
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#- دلالة الكلمات الكاشقة: 

منذ سنة 1655 أعلن "سانت ييف”"- فى مقال كتبه عن 
'سينانكور" - إن "لكل كاتب كلمته المفضلة التى تدكرر باستمرار خلال 
أسلويه, وتكشف - بطريقة عفوية - بعض رغباته الخفية أى بعض نقاط 
ضعفه". ومن المحتمل أن "بودلير" كان يشير إلى هذه الفقرة عندما كتب 
عن " الفن الرومانتيكى'قائلا: "لقد قرأت فى مقال: أننا كى نكتشف عقل 
الشاعر: أو همومه الأساسية على الأقل : علينا أن نفتش فى أعماله عن 
الكلمة أو الكلمات التى تتكرر باستمرار» فهذه هى التى ستكشف لنا عن 
الهموم". وفى عصرنا هذا تحدث "قاليرى' عن "الكلمات التى يكشف 
تكرارها لدى كاتىب ما عن أن لها وقعا خاصا على نفسه:؛ يمنحها قوة 
إيجابية خلاقة لا تتوافر فى استخدامها العادى" ويضيف قاليرى: 'وهذا 
مثال لعمليات التقييم الذاتية للقيم العظيمة الخاصة: التى تلعب - 
بالتاكيد - دورا مهما فى نتاج عقل الفنان الذى يلعب تفرده دورا فائق 
الأهمية". 

وعلى هذا الأساس يمكن أن نفهم الكلمة الكاشفة قهما إحصائيا 
خالصاء بمعنى أنها تصيح الكلمة التى يكون لتكرارهاء عند كاتب يعينه: 
وبطريقة لها دلالتهاء نسية أعلى بكثير من نسبة تكرارها عند معاصريه. 
ويترتب على هذا أن الكلمات الكاشفة لا يمكن تحديدها بدقة ما لم نحدد 
معدلها الإحصانى بالنسبة للمجال اللفوى الذى اتحرفت عته. ومع ذلك 
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كله فسيظل اكتشاف الكلمات الكاشفة عملية دقيقة زلقة: إن يجب على 
المرء أن يهتم بتجنب ما يسمى "يكلمات المناسبة" التى لا يخضم 
تكرارها إلا لطبيعة الموضوع دون أن يكون لها أدنى علاقة بخاصية 
أسلويية متأصلة أى بنزوع سيكولوحجى خاص. 

وكما قال سيتزر - ذات مرة - فإن التكرار الواضح لكلمات مثل 
"الحب أو القلب أو الروح أو الله" فى الشعر أمر عادى كتكرار كلمة 
سيارة' فى تقرير عن سباق للسياراتء أى كلمة بنسلين فى مجلة طبية. 

إن أغلب الأبحاث المهتمة بالكلمات الكاشفة تنحو منحى 
إحصائياء ولكن المفهوم الإحصائى للكلمة يتحدد هنا فى ضوء 
الاعتيارات الكيفية أساسا. ومن ثمء فإن البياحث اللغوى المهتم أساسا 
بالكلمات الكاشفة ينظر إليها باعتيارها 'وحدات لغوية تعبر عن مجتمع.. 
وتشير إلى ذات وشعور وفكرة حية:؛ تثوقف حياتها على القدر الذى 
يتعرف به المجتمع- خلالها- على مثه وقيمه". ويمكن تطبيق هذا المنهج 
على الكتّابءكل على حدة: بعكس المتهج السابق» وعلى هذا الأساس 
أعاد يعض النقاد النظر إلى كورنى فى ضوء مجموعة صغيرة من 
الكلمأت الكاشفة. تلخص كل مظه ومطامحه مثل جدارة: تقديرء واجب» 
فضيلة: كرحم" فضلا عن كلمة "احترام”' الشهيرة التى لا يمكن أن يحيا 
أبطال "كورنى دونها. 
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- الصور المتكررة: 

من الواضح أن طييعة صور أى كاتب ونوعيتها تخضع لمجموعة 
من العوامل الذاتية منها: تجاريه وقراءانه» والظروف المحيطة يه؛ ودائرة 
أصدقائه ومعارفه. لذا فمن العسير على كاتب - لم يوْت ثقافة "بروست" 
الممسوعية أو إحساساته الجمالية- أن يفكّر فى تشبيهاته المشهورة التى 
يستمدها من فن الرسم أو غيره من الفنونء ويجعلها تتكرر خلال أعمالةه 
كعنصر سائد ومسيطر. ويحقق بعض الكتاب تأثيرا قيمأ بتصورهم 
لالشخصيات من خلال اختيارهم لصور يفينها تلائم طبيعة هذه 
الشخصيات. ويرد المثل المشهور على ذلك فى نهاية إحدى قصائد 
فيكتور هيجو ؛ وهى قصيدته يور الناعس التى يستوحى فيها 'كتاب 
روث" أحد أقساءم العهد القديم. فبعد أن قضت روث نهارها فى الجقول:؛ 
أخذت تتأمل السماء الليلية. لكن عقلها ظل مليئًا بالأشياء التى رأتها 
خلال النهارء وأخذت تتعجب قائلة: 

ياله من إله! يا له من حاصد لصيف أزلى 

ذلك الذى ألقى؛ عند رحيله. حيئما اتفق. منجله الذهبى 

على حقل النجوم 

وبنفس الطريقة: فإن الراوى: فى رواية "اللا أخلاقى" لأندريه 
جيد؛ وهى مؤرخ شاب وطالب سابق فى مدرسة الحقوقء يلخص كل 
مسعاه لا كتشاف أعماق نفسه.؛ فى صورة تتناغم تناغمًا كاملا مع 
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الذى مكتشف تحت كتابة حديثة على نفس الرق: نصا قديما قى غاية 


ولقد ذهب بعض النقاد إلى مدى أبعد من ذلك بكثير وحاولوا 
تفسير الصور المتكررة باعتبارها علامة على طموحات الكاتب وهمومه 
وهواحسه؛ فضلا عن مشاعر الحب أو الكراهية الكامنة فى أعماقه. ولقد 
ساعد على انتشار هذا الاتجاه عدم وضوح مفهوم التحليل النفسى فى 
الدراسات الأديبية. ومن ناحية أخرىء فان الجدل الذى أثاره 
كتاب"كارولين سبيرحن" عن الصورة الشكسبيرية قد ألقى ظلالا من الشك 
على الاستنتاجات النفسية التى يخرج بها الدارسون من الصور 
الشعرية. ومما يدعم هذا الشك أن هناك العديد من المؤلفين الذين لم 
تترك تجاريهم الحاسمة: أو اهتماماتهم أو همومهمء أدنى تأثير على 
استعاراتهم وتشبيهاتهم. فمثلا لم يستخدم جيوم دى ماشى - 
موسيقى القرن الرايع عشر -- صور الموسيقى إطلاقا فى شعره. ولا 
حاول "إسحاق وولتن' فى كتابه عن "حياة دن" أن يأخذ مادة صوره من 
عمليات صيد السمك التى اشتهر بهاء وقى كل روايات "ألبير كامى لا 
توجد إلا صورة واحدة ترتبط يمرض ‏ السل الذى لعب دورا هاما فى 
حياته. ومن الجدير بالملاحظة:» أن “بروست الذى كان عميق الاهتمام 
بالصورة - والذى أعلن ذات مرة أن "الاستعارة وحدها هى التى تمن 
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الأسلوب سمة الخلود" - قرر بوضوح أنه لا توجد علاقة ضرورية بين 
الحالات العقلية للكاتب ويين الصور التى يستخدمها. وأشار إلى أن 
'سانت ييف" لم يكن سوى عاشق للصيد ولحياة الحرب واليحر , ومع 
ذلك فلم يشر إلى هذه المجالات إلا فى مجموعة ضئيلة من استعاراته. 
ومع ذلك فإنه من الخطأ أن نتكر وجود نوع من الصور يرئد إلى 
دهض التجارب الشخصية المؤلة التى لا يستطيع الكاتب التخلص من 
تأثيرها. صحيح أن مثل هذه التجارب نادرة الحدوث, ولكنها يمكن أن 
تحدث. وقد سلط الضوء حديثا على مثل شائق لهذا النوع من الصور, 
وأعنى به صور الحشرات التى تتكرر فى أعمال 'سارتر". ففى الغثيان 
تشبه اليد بالسرطانء بينما تشبه الأصابع؛ فى حركتهاء بأرجل هذا 
الحيوان: ويتحول اللسان البشرى إلى حشرة "أم أربعة واربعين". ويعاود 
نقس العنصر الظهور فى العديد من أعمال سارتر المتآخرة؛ فمسشرحية 
"الذباب' يشير عنوانها إلى الرمز الأساسى الذى تقوم عليه. ورواية 
'الجدب داخلى" التى كتيها "سارتر' عن انهيار فرنساً سنة ١1594٠‏ مليئة 
بصور الحشرات التى يتسم يعضها بسمات الهذيان والهلوسة؛ إذ يشبه 
سارتر- أثناء وصفه الهجرة الجماعية الهائلة من باريس- الناس 
والعربات » التى تزحم الطرقات. يحشرات تزحف زحفا جاهدا:"النمل 
الطويل القاتم غطى كل الطريق.. الحشرات تزحف فى المقدمة, هأئلة: 
'رهيية: بطيئة.. العريات تدب كالسرطانات؛ والعجلات تصر كالجنادي. 
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انقلب البشر إلى حشرات .. وأصيحنا مجرد أقدام لتلك الهواح اللانهائية 
عبر الطريق'. ولا يتوقف هذا النوع من الصور بل يظل يلح على أعمال 
سارتر الأدبية. فقى «الشيطان والإله الطيب». يتوسل جوتزء المشالى 
المتكبر . الى الله كى بحرره من أفكاره ويبسخطه حشرة. وحتى فى 
مسرحية حديثة مثل سجناء الطونا نجد مجرم الحرب النازى يدافع عن 
موقفه؛ أمام محكمة وهمية مشكلة من السرطانات - سلالة العرق 
البشرى فى القرن الثلاثين. ولقد اعترف سارتر نفسه بأنه تأثئر بكافكا 
فى بعض صوره هذهء وأن ثمة ميررات متنوعةء جمالية وفلسفية» تفسر 
تكرار هذه المقارنات المزعجة بين البشر ويين الحشرات. ولكننا - فى 
الوقت نفسه - لا نستطيع أن نفصل هذه الصورء والأشكال الخاصة 
التى تظهر بهاء عن تجارب بعينها سجلتها سيمون دى بوقوار فى 
سيرتها الذاتية. خاصة "قوة العمر". ففى هذا الجزء تخيرنا "'سيمون دى 
بوفوار" أن سارتر قبل أن يكتب " الغثيان' بسنوات قليلة . طلب من أحد 
الأطباء أن يحقنه 'بالمسكالين' كى يراقب تأثير هذا المخدر على ذهنه. 
ونتيجة لهذه التجرية عانى 'سارتر" كل أنواع الحالات العقلية شبه 
الهلاسية:“لقد رأى مظلات واقية من المطر تنقلب إلى نسور متوحشة: 
وأحذية تبدو كما لو كانت هياكل عظمية: ووجوها بشعة: وإلى المؤخرة 
من جانبه كان ثمة سرطان وأخطبوط: وكائنات مقززة تزحف . وكان 
سارتر نفسه؛ فى مناسيات متعددة يعد ذلك, يظن أن ثمة سرطانا يتعقيه 
فعلا أثناء سبره. ومن هذا كله: يمكننا أن نظن أن صور الهواحس 
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بالحشراتء عند سارترء ذات صلة بتجارب مرضية (باثولوجية) عانى 
منها سارتر. ولسنا فى حاجة إلى القولء رغم ذلك كله. بأن هذه 
الهواجس لم تؤثر إطلاقا على صلاية البناء الفلسفى لسارتر أى على 
إنجازاته الفنية فى التصوير الأدبى. 

على الرغم من أن بحثنا الانتقائى والآلى هذا يوضح أن علم 
الأسلوب الحديث قدم مجموعة من المناهج لدراسة شخصية المؤلف من 
خلال أسلويه . فإن الحقيقة تظل باقية: وهى أنه ليس ثمة منهج وأحد 
منها مقنع فى ذاته؛ إن كل واحد من هذه المناهج يحتوى على قدر ضثيل 
من الصوابء ولكنها جميعا غير نهائية أى حاسمة: وتضم بين جوانيها 
عوائق كثيرة: رغم أنها قد تنتهى- أحيانا- إلى نتائج مفيدة ومثيرة 
للاهتمام. 

ومهما يكن من أمر فثمة اعتراضان أساسيان على المسعى 
النهائى لكل هذه المناهج. أولهما : أنها يمكن أن تتحول - بسهولة - إلى 
شكل جديد من أشكال "السير الزائفة", بسبب انتهائها إلى نتائج مغالية 
ولانيات ادعائها الساذج عن ضرورة وجود علاقة وثيقة بين حياة الأديب 
وبين أعماله. وهذا ادعاء يذكّر المرء بما كتبه "دكتور جونسون" عن إحدى 
المعجبات بالشاعر 'طومسون:: 'إنها تستطيع أن تجمع من أعماله ثلاثة 
مقومات لشخصيته : أنه كان محبا عظيماء وسباحا ماهرا؛ ومتقشقا 
صارما. ولكن صديقه الحميم سافج كان يقول عنه؛ إنه لم يعرف من 
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الحب سوى الجنسء وإن من المحتمل أنه لم يسبح فى ماء يارد طوال 
حياته, وإنه غرق فى حياة الترف التى هياتها له ثروته . 

ى يتمثل ثانى هذين الاعتراضين فى خطر أن يفقد الناقد إدراكه 
لواجيه الأساسىء وهو التقييم الجمالى للنص: خاصة عندما تخلب ليه 
هذه العلاقات ؛ الحقيقية أى المزعومة: بين عقل المؤلف وبين أسلويه. ولقد 
كان "سيتزر' نفسه عميق الوعى بهذا الإغراء وحذر منه فى المحاضرة 
التى أشرنا إلى أنه ألقاها قبيل موته. فقال : "حتى لى نجح الناقد فى 
ريط أحد وجوه عمل الكاتب ببعض تجاريه الشخصية: فإنه لا يترتب على 
ذلك: دل من الخطأ افتراض أن مثل هذه العلاقة بين الحداة وبين العمل 
تعطى للأخير قيمته الجمالية. إن ليست تجارب الكاتب فى النهاية. سوى 
مادة خام لعمله القنى". ٌْ 

ومن ثمء فعلى الناقد أن يذكر نقسه دوما- أن محاولة الوصول 
إلى شخصية الكاتب من خلال لفته لن تفيد علم الأسلوب إلا إذا 
استطاعت هذه المحاولة أن تلقى الضوء على الخصائص الجمالية 
للنصء إذ ينبغى أن يظل الهدف النهائى لعلم الأسلوب هو نفس ما كان 
يتشوف إليه 'فاليرى" من دراسة "التأثيرات الأدبية الخالصة للغة' وبحث 
"الوسائل التعبيرية والإيحائية التى يبتدعها الكاتب كى يبث فى كلامه 
القوة والتأثير الجمالى". 
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فكرة الحدندث 
فى الأآدب والفتون(*) ٍ 
إرقئج هاو 
تقديم الترجمة : 
ينطوى تقديم «الحداثة الأوروبية» على سبل متعددة. من هذه 
السبل «الدراسات» امتكاملة التى تحاول أن تقتنص العناصر 
المميّزة لهذه الحداثة, عبر مناهج نقدية متعددة, وإجراءات 
تطبيقية متباينة - من منظور التعميم الذى يتجاوز الأدب إلى 
الفنون: أو منظور التخصيص الذى يركز على الحداثة الأدبية 
فى مجملهاء أو حداثة نوع بعينه من أنوا ع الآدب. ومن هذه 
السبلء أيضا., «ا مختارات» الإبداعية والنظرية: والأولى تركز 
على الأعمال الإبداعية التى تحدد اللمارسة. والثانية تركز على 
الوثائق النظرية التى تحدد ا مفاهيم. 
وينتمى كتاب إرفنج هاو عالاه!! 9أ/ا؛ا عن «فكرة الحديث فى 
الأدس والفنون» (صدر عام )١1711‏ إلى هذا النوع الأخيسر' 
(*) العنوان الأصلى المقال: 
"مكلخ عط لمة عسطتعائآ مز ممعلما8 عط غه دعل[ ع1" عنندو1؟ عمابم] 
وهو دراسة للكاتب نشرت فى كتاب يحمل العئوان نفسه. صدر عن 8,1977 1011200] 


العدرة: السنة ؟: مأبو +5/3أا , 
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تعليميا. طيباء للقارئ الذى يود أن يفهم «فكرة الحديث» بمعناها 

الغريى: فى جانب مهم من جوانبها . وفى ذلك وحدةء ما يبرر 

الترحمة. 

>4 ع د 

ينطوى استخدام التصنيقات التاريخية. من مثل «عصر ملثون» أو 
«الحقية الرومانسية» على واحدة من أصعب المشكلات وأكثرها إثارة 
للانتباه: فى دراسة الأدبء ذلك لأننا ننخدع يما اعتدناه من تجسيد 
لفاهمينا. فنفترض - بسهولة بالفة - أن «عصر ملتون» أو «الحقية 


الصحى: لبحطم أوتان شذه العانة: على نحو مأ يقعل الأسسيتاذ لفجوى 
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لإهزء/8.0.!6 حين يرينا أن هذه التصنيفات التاريخية بعيدة كل الدعد 
عن التحديد؛ وأن الأسلوب الموحدء أى الحساسية التى يفترض أن تشير 
إليها هذه التصنيقات: ليست سوى مجموعة من المتناقضات. ويقول 
لفجوىء فى مقاله الشهيرء عن «تمييز الرومانسيات»: «إن كلمة 
(رومانسى) تعنى أشياء كثيرة جداء إلى درجة أنها لم تعد تعنى شيئًا 
بذاتهاء وتوقفت عن أداء وظيفة العلامة اللغودة». 

ويمضى لقفجوىء بعد ذلك: ليعرض التنوع المحير للأقكار 
والعواطف التى تلتصق بالمصطلح «رومانسى»». وذلك لكى يقنعنا بضرورة 
الحذر أو التواضعء على الأقل؛ فى استخدام هذا المصطلح وأمثاله. 

ومع ذلك فليس هناك ما يؤكد أن لقفجوى قد حطم وثن هذا 
المصطلح تحطيما تاماء أى أن العلاج الذى يقدمه علاج ناجع؛ فى 
مواجهة المصاعب التى تنطوى عليها فذه الدراسة. خصوصا حين يقول 
إن علينا أن نتوقف عن الحديث عن الرومانسية لنتحدث عن رومانسيات 
متعددة نتميز تميزا حاسماء ذلك لأآن السؤال سيظل باقياء لماذا يتراكم 
حول مصطلح الرومانسية: تاريخياء هذا الجماع الوفير من الترايطات 
الدلالية؟ هل كان ذلك مجرد نتيجة لنوع من عدم الدقة اللفوية فى 
الاستخدام؟ أم أن هناك وحدة جامعة تنطوى على اتجاهات تحتية. تصل 
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بين هذا الجماع الوفير من الرومانسيات؟ ولو كانت الإجاية عن السؤال 
الأخير بالنفى فإن نهج لفجوىء فى مقارية الموضوع: يبدى كما لى كان 
يضاعف الصعوية التى بدأ منها. ومن الأفضلء عندئذء أن يكون لكل 
اتجاه من الاتجاهات الأدبية التى يميزها ياسم الرومانسيات عنوان 
مستقل أى تسمية متميزة عن الرومانسيات نفسها . 

إن التعقيد والنمط فى المشكلات التاريخية أمر يصعب مواجهته 
بمجرد تنظيم لغوى. وقد يزداد التعليل ارتباطًا مع وفرة الرومانسيات» أو 
استبدال تسمية الرومانسيات بالرومانسية: على نحو يفوق صعوية ما 
نعانيه فى تحليل رومانسية وأحدة. وهناك خطر آخر يتمثل فى أن نهاية 
هذا النهج قد تقضى إلى نزعة اسمية. تختفى معها التصنيفات 
الموضوعية (التيمية) والتاريخية؛ ليصبح التاريخ الأدبى - إذا تبقى منه 
شىء - مجرد خلط يتنقل من كاتب متعزل إلى كاتب منعزل آخر. 

ولذلك فقد أآثرت أن أخاطر بالسير فى اتجاه يخالف تحذير 
لفجوى, فى جميع هذه المختارات عن الحداثئة الأدبية. وتقديم جانب من 
وجهة نظرى فيها. وفى الوقت نفسه.ء أناقش الحركة الأدبية أى الحقية 
التى أطلق عليها «الحداثة», مدركا أن مصطلح «الحداثة» نفسه مصطلح 
مراوغ؛ متقلب, ينطوى تحديده على صعوية بالغة التعقيد. وأعترف, 
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ابتداءء. أن العناصر الوصفية التى أعزوها إلى هذه الحركة يتصاده 
بعضها مع البعض الآخرء فمن الصعب القول إن كاتيا بعينه» أى يعضا 
من نتاج كاتبء يندرج تحت عنوان الحداثة. ومع ذلك فهناك قيمة تنطوى 
عليها هذه المصاعب, إذ إنها تشير إلى تعقيدات آسرة فى موضوعنا. 

ولن أحاول أن أصوغ أطروحة محكمة لما يمكن أن تكون عليه 
الحداثة. فليس فى ذهنى شيىء من هذا القبيل» فضلا عن أننى لا أومن 
بجدواه. وما سوف أطرحه ليس سوى رقع وأجزاء أى سلسلة من 
الملاحظات, مع أفكار من الكتاب أنفسهم.ء أعول عليها متحمسا. 
خصوصا الكتاب الذين تشملهم هذه المختارت. ولأن الحداثة موضوع 
لصيق يبنا فى الزمنء ولعله لا يزال حيا فى وقتنا هذاء فمن المهم أن لا 
نكون «محددين» التحديد الصارء الذى ترفضه طبيعة الأشياء. والأهم أن 
نحافظ على حركة الأفكار وحيوية الموضوع. 

)1 
' لدينا نوع متميز من الأدبء فى الأعوام المائة الملاضية, 

نطلق عليه الأدب «الحديث» وتميزه عن «الأدب المعاصر». 

و«المعاصر» مصطلح يشير إلى مجرد الرمن أما «الحديث» 

فيشير الى الأسلوب والحساسية. و«المعاصرة» مصطلح 
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محايد الإشارة: أما «الحداثة» فمصطلح ينطوى على وضع 
نقدى وحكم معا. ويبدى الأدب الحديث كما لى كان يقترب 
الآنء من نهايته: ولكننا لسنا على بقين من ذلك؛ لأن هناك 
نقادا يؤكدون أن الحقية الحديئثة لا يمكن أن تصل إلى 
نهايتهاء بطبيعة مجتمعنا نفسه. 


وأول ما يميز الأدب الذى يسمى حديثا هو صهوية فهمه:. كأن 
صعوية الفهم العلاقة الأولى للحداثة. ويالقدر نفسه؛ يبدو الكاتب الحديث 
متأبيا على الإذعان ولا سبيل إلى تقبله عند الحراس الجامدين للثقافة. 
إنه يعمل فى أشكال غير مالوفة؛ ويختار موضوعات تربك المتلقى؛ وتهدد 
مشاعره المطمئنة. ويستثير هذا الكاتب النقاد التقليديين إزاء تشبيهات 
من قبيل «كريه»؛ و«حلقة» أو «شلة»؛ و«انحطاطى» 


ومن الضرورى تحديد «الحديث» على أساس ما ليس منهء ذلك 
لأن الحديث تجسيد لهجوم ضمنى ونفى شامل. إن الكتاب الحديثين 
يبدأون العمل فى لحظة تتميز فيها الثقافة يأسلوب سائد فى الإدراك 
والشعورء وتتشكل حداتتهم من خلال تمردهم على هذا الأسلوب السائد: 
يبوصفها تمردا حادا على النظام الرسمى. ولكن الحداثة لا تستيدل 
بالأسلوب السائد الرسمى الذى تتمرد عليه أسلويا رسميا آخرء لأنها 
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تتنكر لنفسها لى فعلت: فتتوقف عن أن تكون حديثة. ولذلك تطرح الحدائة 
نفسها بوصفها إشكالا يتأبى على الحل؛ نظرياء ولكنه يقود إلى إبدا ع 
شكلى وجدلية خصبة: تطبيقا. ويتمثل هذا الإشكال فى أن الحداثة 
تصارع إلى الأبد. ولكنها لا تنتصر قطء بل إن عليها أن تصارع حتى 
نفسهاء بعد فترة» لكى لا تنتصر. 

وليست الحداثة فى حاجة إلى أن تصل إلى نهاية قطء أى - على 
الأقل - نحن لا نعرف كيف يمكن لها أن تصل إلى نهايةها . وتاريخ 
الحقب الأدبية السابقة مقيدء ولكنه ليس حاسما تماما فى هذا المجال؛ 
ذلك لأن الحداثة حالة من الجدة الفارقة, فى تطور الثقافة الغريية: رهم 
من نقابلهم من الممهدين لها فى الماضى. ومأ ذعرفه - على أى حال - أن 
الحداثة يمكن أن تتخلق من أيام الإنهاك. فتظهر يبوصفها زمانا دالا: 
وعلامة على سبل جديدة من الانعتاق. 

وعند نقاط بعينها من تطور الثقافة. هى عادة نقاط الروع والقلق, 
يتحدى الكْتّاب متلقيهم: ليس على أساس قرار أو نزوة» ولكن نتيجة 
ضرورة أخلاقية ونفسية. عميقة ملحة. وقد لا بكون هؤلاء الكتاب على 
وعى بأنهم يتحدون الفرضيات الحاسمة لزمانهم؛ ولكن أثرهم تورى. 
وبمجرد أن يتعرف النقاد والمتلقون المتعاطقون هذا الأثر تنبيتق 
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«الطليعة». بوصفها مجموعة تنطوى على وعى ذاتى وقدرة على القتال. 
تقول يول حودمان: 

«هناك تلك الأعمال التى يرفضها المتلقون ساخطين, 

مطلقين عليها صفات من قبيل: فن غير أصيل: إهانة, 

اعتداء صارخ: طاعون: وياء: معاظلة تتأبى على الفهم... 

وما بحير فى هذه الأعمال أنها ليست أجزاء منفصلة, 

وإنما هى نتاج لفنانين يثايرون متابرة ملحة فى إنتاجها, 

وجانب من مدارس يمثلها فنانون "غير أصلاء . ماذا يفعل 

هؤلاء؟! ان شعور المتلقى يعبر عن نفسه:ء فى هذه الحالة: 

وهو دائما يعبر عن نفسهة. فيعلن المتلقى أن هناك اعتداء, 

تأبيا عنيداء تجريباء ومع ذلك فإن حكم المتلقى خاطئ» 

وهو خاطيء غالياء لأن هذا الذى يعلن عنه فن أصيل». 

لاذا ينشأً هذه الخلاف؟ لأن الكاتب الحديث لم يعد قادرا على 
تقبل دعاوى العالم. وإذا حاول أن يذعن إلى أعراف المتلقين وجد نفسسه 
محبطا منتهكا. وتيدو الأخلاق المعتادة زائفة: وكذلك الذوق: والتسامح 
المتكلفء والتقاليدء والقيود المرهقة. ويغدو التمرد شرط وجود الكاتب 
بوصفه كاتياء ليس مجرد التمرد للتمرد» أو حتى التمرد على تقبل يعض 
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الآراء أحياناء بل التمرد على الطرائق المقيولة. بوصفها الطرائق التى 
تحدد عمل الكاتب. 

وبسرعان ما تتعلم الثقافة الحديثة أن تحترم وترعى حتى علامات 
انقسامها وانقصالها. ذلك لأنها ترى فى الشك شكلا من أشكال العافية: 
وتفتش عن الأعراف الأخلاقية الجديدة. خلال رحلات سرية؛ وتجارب فى 
الإحساس. وتعطيل ساخر للقيم المقبولة. وتطبع بحروف حمراء على 
جواز سفر حكمة الأجيال: غير قايل للنقل. إنها ترعى «تعاطفا مع 
الهاوية» كما يقول توماس مانء وتجرد الإنسان من أنظمته فى العقيدة 
ومن دعاواه المثالية. لتقترح الأسلوب الحديث المتفرد للخلاصء الخلاص 
بواسطة الذات؛ والخلاص منهاء والخلاص فى سييلها. ويبدى الموضوع 
المدرك: فى الثقافة الحديثة, دائماء كما لو كانت الذات المدركة تستوعبه. 
فيقترب فعل الإدراك من الهوة الخطرة المتعالية على مادة الواقم. أنا 
أرى فأنا أكون. 

وتصيح الذاتية شرطا للنظرة الحديئة. فى مراحلها الباكرة: عندما 
لا تؤرقها علاقة البنوة التى تصلها بالشعراء الرومانسيينء فتعلن الحدائة 
عن نفسهاء بوصفها تضكما للذات: تساميا؛ طقسا يعريد فى الموضوع 
والحدثء باسم الحيوية الذاتية: وفى المراحل الوسطى من الحداثة؛ تيداً 
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الذات فى الارتداد عن الخارجء وتتأئل كما لى كانت جسد العالم؛ لكى 
تدقق فى تأمل فعاليتها (ديناميتها) الداخلية: الحرية» وقوة الدوافع 
القاهرة؛ والنزوات. وفى المراحل المتأخرة من الحداثة. تفرغ الذات ما 
فيهاء مشمئزة من ضجر الفردية والربح النفسى - السيكولوجى. (ويمثل 
هذه المراحل ثلاثة كتّاب: وولت ويتمانء وقرحينيا وولفء وييكيت). ولذلك 


تشارف الحداثة - بل تنفذ داخل - حدود «الأنانة» لتؤكد أن لا أشىء 
سوى الأناء تلك الحدود التى عبر عنها حو كفرد بن عندما قال: 


«ليس هناك واقع خارجىء إن لا وجود لشىء سوى الوعى 

الإنساني» يينى دائماء يعدل» يعيد بناء عوالم جديدة من 

خلقنا الخاص». 

ويالقدر نفسه: يندس حس متطرف بمازق تاريخى» فى هذه 
الذاتية المتطرفة. ويظهر تسليم بأن شيئا فريدا يمير تجربة عصرناء كأنه 
جائحة لم يسيق لها مثيلء فيتحدث الروائى الألمانى هرمان هسه عن 
«جيل سقط بأكمله بين عصرين وطرازين من الحياةء بل كل ما ترتب 
على ذلك من فقد القدرة على فهم النفسء فلا قواعد لهذا الجيل؛ أو أمن, 
أى إذعان بسيط. والمهم فى ذلك كله: انعدام الإذعان البسيط». 

وسواء صح ذلك أو لم يصح.ء من وجهة نظرناء فالأهم أن الكتاب 


والفنانين الحديثين -- من أمثال جويس وكافكا وييكاسو وشوينبرج -- 
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يتحركونء: ضمناء على أساس من صحة ذلك. إن الحساسية المحدئة 
تضع سداء إن لم يكن نهاية, للتاريخ: فيفدى التاريخ طريق رؤيا مسدودا. 
لابد معه من إعادة النظر فى الغايات الدينية (الثيولوجية) والتقدم المدنى 
على السواء. أو هجرها كأنها أشياء بالية. ويقع الإنسان فى شرك - 
واختر لنفسك ما تشاء من الشراك - الجماعة, والآلة, والمدينة, وفقدان 
الإيمان» وضياع الأمل فى حياة بلا هدف داخلى أو غاية مطلقة. فكل 
هذه الشراك تيدى كما لو كانت تنداح فى حياتنا الآن: فى هذا التاريخ 
المتخر لتصبح شركا واحدا . 

«لقد تغيرت الطبيعة الإنسانية فى ديسمير ١15٠١‏ وما حوله». ذلك 
ما قالته قرجينيا وولف. ولقد تعنى بهذه المبالفة الحية أن هناك انقطاعا 
مخيفا بين المأضى التقليدى والحاضر المهتزء وأن خط التاريخ قد 
انحنىء أو لعله انكسر. ولذلك يتحرك الأدب الحديث على أساس من 
فرض ضعمنى مؤداه أن الطبيعة الإنسانية قد تغيرتء لعقود خلت بالقطع, 
تسيق التاريخ الذى حددته فرجينيا وولف. ويذهب ستيقن سيندر إلى أن 
تغير الطبيعة قد غير الظروف التى نعيشها تغيرا جذريا؛ فأصيح البشر 
يتصرفون على هذا الأساس. ويمضى ستيقن سيندر يهذه الفكرة ليقدم 
تمييزا عميقا بين «الأنا الفولتيرية» للكتات المعاصرين و«أنا» الكتاب 
المحدشين: 
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«إن الأنا القولتيرية» - عند كل من شو و ويلز وغيرهما- 

تمارس فعلها على الأحداث. أما «الأنا الحديثة» لراميو 

وجويس ويروست ويروقروك إليوت فتمارس قعلها بواسطة 

الأحداث... تؤمن الذوات الفولتيرية يأنها توجه قوى العالم 

المحيط؛ فتنقله من مجالات الشر إلى مجالات أفضلء من 

خلال ممارسة الذكاء الاجتماعى- أو الثقافى- الأعلى 

للعبقرية الخلاقة للكاتي الفنى. أما الحديتون فيؤمنون 

بأنهم - عندما يسمحون للحساسية أن تمارس فعلهاء 

بواسطة التجربة الحديثة. كلون من المعاناة- ينتحون لفة 

الفن الحديث وأشكاله. بوصفها نتاجا لعمليات لاواعية فى 

جانب مثهاء. وممارسة لوعى نقدى فى جانبها الآخر. 

والنتائج التى تترتب على ذلك لافتة. هناك فصل وحدة التقاليد 
وكسر استمرار الثقافة الغربية: إلى درجة لا تفيد معها اللياقة القديمة 
الثقافة فى تحديد حاضرها. وهناك فك الروابط التى تصل بين الثقافة 
ومؤسسات المجتمع عبر القرونء بطريقة أو بأخرى. ولا ينتهك أعداء الفن 
والأدب حدودهما فحسبء بل يعتدى كلاهما على رغد 62111711111157 
الاستقلال القديم للتوازنات الكلاسية وحلول الماضى. وتحارب الثقافة 
بنفسها, لتحرر هدفها فى جانب, وتكف - فى الجانب الآخر - عن 
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السعى وراء الكمال والصفاء اللذين تنتسب اليهما أعمال كأعمال جوته. 
ويتمزق الموقف بين نقيضين: الاستخفاف العنيف بالثقافة (راميو) وما 
يشبه الإيمان الدينى بها (جيمس جويس). 

ويواجه المرء اندفاعا عنيفاء فى كشير من الأدب الحديثء: فى 
التعامل مع جهاز المعرفة كله. وانتهاكا بقيود العقلانية. ويبدو العقل نفسه 
كما لو كان عدوا للقوى الإنسانية الحيوية» وتتحرر الثقافة من سطوة 
وهمها فتمل دقتها المتناهية. وتحجلى رغبة حادة فى تحطيم الاحتشام 
البرجوازى: والتحفظ الثقافى. سعيا وراء شكل لخطاب ذأتى مطلق: 
يتجرد فيه الأدب من الشكليات. ويعرى للكشف. ويوضع المرفنوض 
والمرغوب معاء الشكليات المهجورة والكشف الموجع؛ موضع الصدارة, 
فى أعمال توماس مان. 

ولكن إذا كان هناك دافع رئيسى فى الأدب الحديث. يتصل 
بالاشمئزاز الذى يغص يفكرة الثقافة. فان هتاك دافعا آخرء بنطوى 
الكاتب معه على طموح هائل؛ ليس هو إعادة صنع العالم (الذى صار 
ينظر إليه الكاتب بوصفه عالما غريباء حروناء لا أمل فيه) يل إعادة 
ابتدا ع لغة الواقع. لقد اقتبست من قبل عبارة جوتفرد عن أنه «لا دوجد 
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ولقد قال الرسام بول كلى: ذات مرة؛ فى نبرة مماظة: إنه لا يرغب فى 
«أن يعكس المنظورء بل أن يصنعه». وكتب بودلير يقول: «إن العالم 
المنظور كله ليس سوى مجموعة من الصور والعلامات التى يمنحها 
الخيال مكانا وقيمة نسبية..» قد نقرً - فى هذه الملاحظة - شيئا يشيده 
ما عند الشاعر الرومانسى: أو حتى ما يمكن أن نقايله عند 
الترانسندتتالى الأمريكى, ولكن هذه الملاحظة لها مغزاها فقى سياق 
تجربة بودلير الشاعرء تلك التجرية التى جعلته يقول: «إن كل إنسان 


الحساسية والأسلوب» يصل بها الفن إلى مستوى السحر الأبيض (أو 
لعله. يأمل فى السحر الأسود). وقد بعد محالق النقفس العقلانيون هذا 
الطموح إشياعا بديلا لنوع من اليأسء أى قناعا فخيما؛ يخفى ضعفا 
داخلياء ولكن هذا الطموح كان أساس المهمة التى انطوت عليها 
الشخصيات العظيمة للحدائة الأوروبية. 

وعندئذء نصل إلى إشكال آخر من إشكالات الحداثة: قد يتأبى 
على الحلء لكنه يقود إلى إبداع بارز» تطبيقا وفعلا. ويتمثل هذا الإشكال 





الحداثة تتخلى عن فكرة التطور التاريخى الصاعدء عندما تفقد الأمل فى 
التاريخ الإنسانى, فتلوذ بفكرة سكونية؛ عن وضع إنسانى كونى: يتكرر 
ابقاعه على نحى أبدىء ذلك على الرغم من أن الحداثة تلتزم تغيرا لا 
يتوقف عن الحركة؛ فى مجالها الخاص؛ ولا تفارق التواش واعادة الخلق, 
كأن الحداثة فى الوقت التى تؤكد سكون التاريخ (كقاطرة متوقفة» فى 
حاضر لا قكاك منه؛ فيما يقول التعبير الماركسى) توّكد ضرورة أن يتخذ 
الفن شكلا فعالا متونيا متغدرا , 

ان الأمر يبدو كما لو كانت «يراعة العقل» عند هيجلء؛ قد طردت 
من مكانها السامىء ومعها القوة المحركة للتقدم فى التاريخ: لتحتجز 
كلتاهما فى منفى الثقافة. ويتحدث جوصيرش «اء1:ط«اه6 .11 .5 عن 
فلسفات التقدم الإنسانى: يوصفها منطوية على «عنصر أرسطى راسخ, 
وبالقدر نفسه يتجلى التقدم بوصفه تطورا لإمكان كامنء يتبع مسارا 
متوقعاء ليصل إلى ذروة متوقعة». وتؤمن الصياغات النظرية للحداثة بهذا 
«التطور لامكان كامن» فى أدبهاء على أساس أن الحداثة تؤكد أمل 
النفان والتجاوزء والحاجة الضرورية الدائمة: والاستعداد القار لوثبة 
جدلية صوب ايتدا ع آخرء يوازى التقدم المحايث الدائم فى حياة الشكل. 
ولكن الإيمان بالتجاوز والتقدم المحايث لا يعنى الإيمان بمفهوم «التقدم 
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المتدرج» بل الإيمان بمفهوم «الوثية». يضاف إلى ذلك أن «الوثية» لا تتيع 
«مسارا متوقعا». ولا يمكن أن تصل الى «ذروة متوقعة». لأن فكرة 
«المتوقع» - كهدف «الذروة» - لا مجال لها فى الإيمان الحديث بالدهشة 
وصدق الحساسية والأسلوب. وإذا كان التاريخ يتوقف, حقاء فليس ذلك 
إلا بسيب تباطؤ كتل الجماهيرء واستبداد الآلة. فيما ترى الصياغات 
النظرية للحدائة. ولا مفر للثقافة , والأمر كذلك: من أن تعمل بوصفها 
وسيطا محرضاء يهيج الحياة ليؤججها. 

والشخصية المختارة التى تجسد هذا التحريضء فتساعد على 
التقدم. هى شخصية العبقرىء الممهد الفذ للبطل الطليعى الخلاق: فيما 
يقول جومبرش. وإذا وجدء والأمر كذلك: «خلاف بين العبقرى والجمهور. 
فاللوم على الجمهور.. ذلك لأن الالتزام الوحيد للفنان هو اتباع الحقيقة 
وعبقريته», فيما يقول هيجل. بكلماته التى تكررت أصداؤها عند مئات 
من النقاد والكتاب» يل أنصار الجمهورء عير السنينء وتقترب الحداثة كل 
القرب من الرومانسية: عند هذه النقطة. ولكن سرعان ما تكف الحداثة 
عن الإيمان بوجود «حقيقة» متاحة للعبقرى, أو الإيمان بما يسمى 
«التكشف». وتلتزم الحداثة فعالية واحدة: عندئذء تفصلها فصلا حاسما 
عن الرومانسية؛ ذلك لأن الحداثة لا تسعى وراء مطلق ينطوى على غاية, 
كالرومانسية؛ بل يسعى وراء مطلق لا غاية له ولا نهايات مميزة. 
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هكذاء تصبح الحداثة فعالية تعلم السؤال فى الوقت الذى تعلم فيه 
عدم الإجابة, فالحداثة تلتزم السؤال وتمنح نقسها له. وعند هذه النقطة, 
بتكشف جوفر الحداتة عن قناعة مؤداها أن السؤال الصحيم., السؤال 
الذى يستحق أن يطرحء ليس بحاجة إلا إلى أن يطرح ويطرح: مرة تلو 
أاخرى, بطرائق متجددة: لا نهاية لجدتها. كما لو كانت فكرة السؤال 
نفسها قد تحولت عن بعدها القديم» بحيث لا يفدى طرح السؤال مجرد 
استفهامء بل طراز قيمة بدهية فى ذاتهاء فنحن نطرح أنفسناء ونؤفسس 
أصالتناء بالأسئلة التى نسمح لها أن تعذبنا. ويكتب ألبير كامو قائلا: 
«إن كل أبطال دستيوفسكى يسألون أنفسهم عن معنى الحياة: وهم 
حديثون فى ذلك. لا يخافون السخرية: فما يمير الحساسية الحديثة عن 
الحساسية الكلاسية هو أن الثانية تزدهر مع المشكلات الأخلاقية؛ بينما 


وق انيه 


تزدهر الأولى مع المشكلات الميتافيزيقية». 

وتلتزم الثقافة الحديثة نظرة مؤداها أن قدر الإنسان إشكالى 
يطبعه. من المؤكد أن المشاكل كانت تلاحظ:؛ فى كل الأوقات. ولكن الأمر 
مختلف فى الثقافة الحديثة,. إذ تفدو الاشكالية مستيدة. مسيطرة, 
بوصفها أسلويا فى الوجود والبحث؛ كما لو كان البشر يتعلمون أن 
يجدوا راحتهم فى جراحهم. ويقول نيتشه: «إن الحقيقة لم تعد معلقة على 
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ذراع المطلق». ولكن الحداثة لا تتبع الإشكالى لمجرد أننا نعيش عصر 
انعدام اليقين, حيث تفقد المعتقدات التقليدية والمعايير المطلقة تكاملهاء 
فتكتخلى عن مكانها لبدائل مؤقتة نسبية؛ فذلك كله قد أصيح حكاية 
قديمة؛ بل تتيع الحداثة الإشكالى لسبب آخرء مؤّداه أنه من الجيد 
والمناسب؛ بل الجميل؛ أن يعيش الإنسان القلق. ولذلك يقول نيتشه مرة 
أخرى: «الرفضء والمراوغة: والتوجس الفرحء وحب المفارقة: كلها علامات 
العافيةء أما كل مأ هو مطلق فلا يخص سوى علم الأمراض». 

ويترتب على هذا التحمس للإشكالى نتيجة ليست مواتية دائما: 
وهى التحول من الحقيقة إلى الإخلاص؛ فى الأدب الحديث, أى التحول 
من البحث عن قانون موضوعى إلى التطلع صوب استجابة أصيلة. 
المسعى الأول ينطوى على مكابدة لإدراك طبيعة الكون, ويقود إلى 
الميتافيزيقاء والانتحارء والثورةء واللّه. أما المسعى الثانى فينطوى على 
مكابدة لاكتشاف الشياطين الكامنة داخلنا. ولا يطالب هذا المسسعى 
العالم بشيء أكثر من حق إشاعة عدوانية الصراحة فى إبداء الرأى. وإذ 
يصيح الإخلاص خندق الدفاع الأخير لبشر دون إيمان, تتداعى 
المطلقات. وتتبدد الأخلاق: وتتفتت الأنظمة العقلية. ولكن هناك نوعا 
متميزا من الإخلاصء كان أسرع سبيل يتجاوز رهق العقل إلى الحقيقة, 
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عند الرومانسيين. هذا النوع من الإخلاص يتحول إلى فضيلة فى ذاته. 
عند الحدائيين, بغض النظر عما إذا كان يقود إلى الحقيقة أو ما إذا 
كانت الحقيقة نفسها موجودة. إن الإخلاص فى الشعور يغدى عاطفة 
مهيمنةءلا يوازيها سوى الإيمان الحار ياللغة, لغة التجزء والعنف, 
والاستفزاز. ويقدر ما يتيح هذا الإخلاص حرية رهيبة للكاتب المحدث. 
يهتز قلق النظام البرجوازى ونفاقه. ويقدر ما يتابى هذا الإخلاص على 
قوانين الإذعان يمكن أن يصبح قوة للقسوة والظلام. 

ويبدو الكاتي الحديث فى هذا الاتجاه. منكرا اليقين: متحللا من 
الأيدى أو كل ما يخلفه. مهوسا دكل ما يمس أدق دقائق التجرية الذاتية, 
فينظر هذا الكاتب إلى البدهيات المقررة بوصقها قناعا للموت: وإلى 
الأدب يوصفه وسيلة للتمرد الميتافيزيقى. وكما يغدو القلق علامة القدرة 
على الحسء عند هذا الكاتب؛ يغدو التوتر مقدمة تفضى إلى المسئولية, 
ليصيح السلام راية الاستسلام, والآلة الكاتبة ملاذ بروميثيوس. وليس 
هناك ما يعبر عن طراز هذه الحساسية: فى حيوية حدتها؛ مثل ما كتيه 
بوجين زامسياتن 280/8118 #عوناكء كاتب الرواية الروسية فى 
المشرينيات: فمقاله «عن الأدبء؛ والثورة: والأنتروييا لاتزه211» بمان 


حاسم عن النظرة الحديثة: 
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الثورة فى كل مكان, وفى كل الأشياء. إنها بلا نهاية, فلا 
نهائة للثورة, ولا نهاية لمسار الأعداد الصحيحة. والثورة 
الاجتماعية مجرد رقمء فى المسار اللانهائى للأعداد 
الصحيحة. قانون الثورة ليس قانونا اجتماعياء إنه أعظم 
من ذلك قياساء إنه قانون كونى؛ أحمرء لهبىء يتعامل مع 
الموت. هذا هو قانون الشورة. ولكن الموت ميلاد حياة 
جديدة؛ نجم جديد, ويارد» أزرق كالثلج, كاللائهائيات 
الباردة بين الكواكي. هذا هو قانون الأنتروييا إعامل 
رياضى لقياس الطاقة المبددة فى نظام حرارى دينامى]. 
يتحول اللهب من الأحمر النارى إلى القرتقلى الدافى, 
فيتوقف الموتء ليأتى الإنتاج المريح. تهرم الشمس ليصيح 
الكوكب الأرضى مهيأ للطرق السريعة: للمحلات؛ للاسرة: 
لليغاياء للسجون؛ ذلك قانون. ولكى نجعل الكوكّب فتيا 
مرة أخرى: علينا أن نضرم فيه الثارء نقذفه من الطريق 
السريع الناعم للتطور. ذلك قانون الانفجاراتء ليست 
أشياء مريحة. هذا هو السبب فى أن المفجرينء الهراطقة, 
تمحقهم النار تماماء بالفئوس والكلمات. الهراطقة يؤذون 
كل شخصء اليوم؛ يضرون بكل تطورء يكل عمليات البناء 
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الصعية. البطيئة: المقيدة المفيدة جداء إنهم يقفزون, 
باندفاع أحمقء من الغد إلى اليوم. إنهم رومانسيون. 
وصوابا كان الأمرء وملائما؛ أن قطعت رقية يابيف» فى 
51 ,.. لقد قطع بابيف رأسه. قفزا إلى زمن لاحق: 
متخطيا قرنا ونصفا من الأعوام. وصوابا يكون الأمر. 
وملائما بالمثل» أن تقطع رقبة الأدب الهرطقى الذى يوؤذى 
المعتقد: إن مثل هذا الأدب ضار. 

ولكن الأدب الضار أكثر فائدة من الأدب المفيد: لأنه ضسد 
الأنترويبيا. ضد التكلسء التصلىيء التقشرء الأسن, 
السلام. إنه يوتويى» أخرقء؛ مثل بابيف. سنة 1091 , لكن 
بعد قرن ونصف من الأعوام... الأوصاف العتيقة البطيئة: 
المخدرةء لا مجال لها. القاعدة اليوم هى الإيجاز. ولكن 
يجب أن تُشحن كل كلمة بأقصى درجات الطاقة فى ثانية 
واحدة: يجب أن ينضغط المزيج الذى كان يحتاج إلى 
ستين ثانية. تصبح التراكيب النحوية موجزةء تنطوى على 
الحذف. متفجرةء أهراما معقدة من الحجمل, تتفكك» تتحطم 
على صخور مفردة لأشياه الجمل. فى حركة سريعة: 
يراوغ المألوف المقبول العين. تغلب الرمزية الغريبة واختيار 
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الكلمات. الصورة حادة؛ مركية؛ ليست سوى اللمحة التى 

بلتقطها المرء من عربة متحركة, شكل جديد يعاند الأفهام: 

يراه الكثيرون صعبا . 

جائز أن يكون المألوفء المبتذل: أسهلء أكثر إبهاجا وراحة 

بالطبع. عالم إقليدس أبسط كثيرا من عالم أينشتين 

المسعبء ومع ذلك فالعودة إلى إقليدس مستحيلة. ليست 

هناك ثورة؛ أى هرطقة؛ مريحة سهلة: لأنها وثبة» فهى تمزق 

فى المعنى التطورى الناعم. والتمزق جرح-ء ألمء ولكنه جرح 

ضرورىء أغلب الناس يعانى مرض النوم الوراثى. لايجوز 

أن نسمح للذين سئموا هذا المرض بالنوم. فلى فعلنا. 

نأموا نومهم الأخيرء نوم الموت. 

إن بلاغة زاميائن هى بلاغة الحداثة بلا شك. وعندما نتتبع اندفا ع 
لغته. نلاحظ أنها تقدم إجابة ضمنية عن السؤالين الأساسيين: إلى أى 
مدى يمكن أن ننظر إلى الحداثة بوصفها ظاهرة تنشاً ذاتياء نتاجا 
منطق داخلى, ييدأ من التطور السابق. خصوصا الأدب الرومانسى؟ 
وإلى أى مدى يمكن أن توصف الحداثة بأنها حاجة. أو تطلّع؛ إلى 
التجريب الشكلى؟ 
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إن زامياتن يلمح بعدء فيما أرىء إلى أن بذور الحداثة تكمن 
عميقا فى الحركة الرومانسية. ولكن لابد أن تقع أحداث ثورية؛ فى العالم 
الخارجى» قبل أن تتبرعم هذه البذور. لقد تباعد شعراء الرومانسية عن 
التقاليد الكلاسية المسيجية: ولكنهم لم يتخلوا عن الرغبة فى اكتشاف 
شبكة من المعانى الروحية؛ يمكن أن تشملهم: فى الكون: بغض النظر عن 
عنصر المجازفة» فى هذا الاكتشاف. ولقد سبقوا الحداثة إلى الانشغال 
بداخل النفسء على نحو تحولت معه الذات إلى مركز الكون ومحركه فى 
أن» كما نجد عند بعض الكتاب الحديئين. ولكن الرومانسيين لم يكفوا 
عن السعى لوصل هذا الانشغال بقيم متعالية» فى العالم الخارجى؛ إن 
لم تكن مصادر له؛ فلقد ظل الكون حياء فى نظرهمء كأنه مرسل نشط 
لعلامات روحية. 

ولقد لاحظ نورثروب فراى «أن إحساس الاتحاد بنظام أكير» من 
الطاقة الخلاقة, يقابلنا أنى توجهنا فى الثقافة الرومانسية». وكتب 
ماريوس بويلى قائلا: «إن الرغبة فى امتزاج الأنا بأنا أخرى أعظم منها, 
لكى تأخذ الأنا الصغرى مكانا فى سلسلة متصلة من نوع مقدس أو 
متساءء هى الحقيقة الأساسية عند أغلب الرومانسيين». ومن المستحيل, 


الآن» أن يستخدم أى شخص لفغة من هذا النوع فى وصف أعمال 
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جويس أو كافكا أو بودلير أى بريخت. ذلك لأن الكونء الذى يراه الكاتب 
الحديث. كون ليس سوى حضور صامت, لا ينطوى على عداء أى ترحيب. 
وما أسرع آن يكف هذا الكاتب عن تعذيب نفسه بفكرة طرد الإنسان من 
النظام الكونى. كما فعل كتاب القرن التاسع عشرء من أمثال توماس 
هاردى. إنه يبدأ من التسليم بضياعه. ويحول قلقه إلى الداخلء فى 
اتحاه افتقاد المعنى فى الحباة الداخلية. وأا كانت العلامات الروحية 
التى يتلقاها فإنه يتلقاها من داخل منابعه التخيلية, ويتقيّلها تقبلا عمليا 
(براجماتيا)ء بوصفها أحداثا نفسية. وإذا كانت الرومانسية تنطوى على 
محاولة للإيقاء على المنظور المتسامىء على أساس أن الموضوعات 
المتسامية موضوعات منعزلة؛ أو منطوية على نفسهاء فإن الحداثة تبدأ 
من انهيار هذه المحاولة. صحيح. أن كاتيا مثل بيتس يحاولء فى نظامه 
الشهيرء أن يتخذ «مكانا فى سلسلة متصلة. من نوع مقدس أو متسام». 
ولكن محاولته تظل ملتويةء متعمدة لا تتصل اتصالا عضويا بشعره: إذ 
تظل غتاشاته العظيمة: وحدهاء مقدمة الحداتة ونتيجتها . 

ويقدم لنا بيان زامياتن إجابة تبيدى صائية:؛ يدورهاء عن التجريب 
الشكلى. إن التجريب الشكلى غالبا ما يكون نتاجا للحداثة: أو لازمة من 
لوازمهاء ولكن وجوده ليس شرطا كافيا؛ فى حد ذاته, لآن يتصف الكاتب 
أو العمل بالحداتة. ان العامل الحاسم فى أسلوب الحركة الأدبية: أو 
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الحقبة: هى نوع «الرؤيا», الدافعة؛ أى الطريقة الجديدة فى النظر إلى 
العالم والوجود الإنساني. قد تفضى هذه الرؤياء بلا شكء إلى ابشداع 
جذرى فى الشكل واللغة: ولكن ليس هناك عامل ارتباط حتمى بين 
الأمرين. بالضرورة. ولذلك قد يغيب التجريب الشكلى فى بعض الأعمال 
الأدبية. مثل قصص توماس مان. ولكن روح الحدائة تظل قوية إلى 
أقصى درجة: بوصقها دافها إلى التحرر والاستفزاز. وهناك أعمال 
أدبية, فى المقابل: تترجع فيها أصداء الطرز الخارجية للحديث وصفاته. 
أى تقدم على محاكاة الحديث وتقليده. ولكن تظل الروح المحركة للحدائة 
غائبة. وفى ذلك كله ما يمثل اختزالا مفيدا فى وصف كثير من الكتابات 
«المتجاوزة» لسنوات ما بعد الحرب الثانية. ولا شك فى أن الكاتب الذى 
يتمثل الروح الحديثة يميل إلى التجريب. خصوصا إذا احتاج إلى أن 
يبرز انفصاله عن التقاليد, ومع ذلك فمن الخطأ - وهى خطأ يطلق عنان 
الرغبة الحديثة فى إعفاء نفسها من البحث التاريخى - افتراض أن المرء 
لابد أن يجد رؤيا الحديث حيث يرى علامات التجريب. 


ف 
«سوء وضع الوسط». ذلك لأن علىء الآن» أن أتحدث ببعض الأسياب عن 


المصادر الفكرية للحداثة. خصوصا عند الشخصدات الرئيسية فى القرن 
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التاسع عشرء تلك التى أسست «سيكولوجيا الإظهار»»: تعرية المظهر 
النفان إلى الواقم - تلك السيكولوجيا التى أزاحت القناعة القديمة 
لتستبدل بها قناعة جديدة. ويجب أن أتحدث عن فريزر. وكشف إيقاعات 
النماذج العليا فى الحياة الإنسانية. خصوصا إيقاع الولادة والولادة 
الحديدة للآلهة. ودور الأسطورة بوصفها أداة لإعادة تأكيد الاتصال 
بالمصادر الأولية للتجرية» فى عالم تميته «العقلانية الوظيفية». ويجب أن 
أتحدث عن ماركس الذى كشف القناع - وكل تلك الشخصيات العظيمة 
فى القرن التاسع عشر كاشفى أقنعة - عن توئين (فيتشية) مجتمع إنتاج 
السلم؛ ذلك المجتمع الذى «يحول الكفاءة الشخصية إلى قيمة متبادلة», 
ويحول عمل العامل إلى «قوة غريبة... تدفعه إلى تطوير براعة متخصصة 
على حساب عالم الحوافز الإنتاجية». ويجب أن أتحدث عن فرويد الذى 
ركز على الصراع العضال بين الطبيعة والثقافة, ذلك الصراع الذى تولد 
عنه «قلق الحضارة» الشهيرء ذلك القلق الذى يضر بالغريزة. ويجب أن 
أتحدث عن نيتشه: قبل ذلك كله: ذلك الكاتب الذى ينطوى أسلويه على 
. المفارقة والحدة. فيجسد خصائص الحساسية الحديثة نفسها. ولكن لبس 
هناك مجال لذلك كله؛ ولعل هذه الأسماء قد صارت مالوفة الآنء بكل ما 
يقترن بها من قضاياء وذلك أسرع إلى بعض الموضوعات التى تتصل 
بالصفات الشكلية أو الأدبية للحداثة. أسجل بعضها المألوف مجرد 


200 


تسجيلء أحياناء وأتوقف عند يعضها الآخر وقفة التفصيل الشارح 
شوتاً. 
-١‏ نشأة الطلدعة بوصفها طائفة متميزة: 

عندما بشكل الكتاتب والفنانون الحديثون نوعا دائما من المعارضة 
غير المنظمة؛ وإن لم يعترف بهاء تتأسس طائفة خاصة داخل المجتمم: أو 
على هامشهة. هى طليعة 8135-93:06 تتمين بعدوانية الدقاع, وأقصى 
درجات الوعى بالذاتء وتنطوى - فى الوقت نفسه - على نزعة تنيؤ 
وسمة اغتراب. لقد كتب فلوبير قائلا: «بوهيميا أرض أبائى»: وكان 
يقصد من ذلك إلى موطن للحماية؛ داخل مجتمع معادء موطن تنطلق منه 
حرب العصابات التى تزعج المؤسسة البرجوازية» دون أن تهدّد أمنها 
تماما. ويقدر ما تهجر الطليعة الخرافة المفيدة عن «القارئ العادى», 
المحايدء تفرض على قارئها الولاء للطائفة التى تمتلها. وتنبذ الطليعة 
الفرضيات الجمالية (الإستطيقية) الموروثة. فيكتب إزرا بأوند بتعصب 
مضحك (كاريكاتورى) للحداثة: «وليس هناك شعر حِيد يكتب يبطريقة 
عمرها عشرون عاماء. وتحتقر الطليعة أفكار «المسئولية» عن القارى» أو 
ازاءه» بل تتسساءل عن وجود هذا القارئ أو ضرورة وجوده؛ فهى لا تؤمن 
به قدر أيمانها بالاكتفاء. الذاتى وانعداح المسئولية إزاء أحدء والانعتاق 
النهائى للفن. 
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وأنا أكتب عن الطليعة بصيغة المضارعة» بوصفها صيغة تساعد 
على إظهار الموضع فحسبء ولكنى أشك كل الشك فيما إذا كانت توجد 
الآنء بعد عقود قليلة من الحرب العالمية الثانية. طليعة متلاحمة؛ متكاملة 
ذاتيا. قد توجد مثل هذه الطليعة فى بعض الفئون: ولكن ليس منها 
الأدب. والاستثناء الوحيد» فى ذلك؛ هو بعض البلدان الشيوعية: لأن 
هناك طليعة محاصرة: بالقطعء نرّاعة إلى القتال؛ فالدولة تضطهد الكتاب 
والفنذاتين الحديشين فى هذه البلدان: أو تضايقهم مضايقة حادة فتدفعهم 
إلى انسحاب يحمى الذات: أو «هجرة داخلية» أحيانا . 

لقد حدث شىء ماء منذ فترة قرسية:ء فى الجرب يبن الثقاقة 
الحديثة والمجتمع البرجوازى: فلم يعد من المتوقع وجود متحدث باسه 
الطليعة. إن العداوة المتوترة تركت مكانها لعناق حار؛ خصوصا بعد أن 
اكتشفت الطبقة الوسطى أن أعنف الهجومح على قيمها يمكن أن يحول 
إلى تسلية ميهجة. وأصبح على الكاتب الطليعىء أو القنان: أن بواجه 
التحدى الذى لم يكن مستعدا له: تحدى النجاح. إن المجتمع المعاصر 
مجتمع استيعابى إلى أبعد حدء حتى لو دجن وابتذل ما تعلم أن يمتدحه: 
بغباء أحيانا. ولذلك لم تعد الطليعة تجد الفرصة التى تتيح لها تكامل 
المعارضة أو حذر الطائفة. ولم يبق لها أن تراقب بائسة, استيعابها 
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التدريجى فى الثقافة المحيطة. أو أن تحاول الحفاظ على ما يميزها بأن 
تدفع: باستمرار»: تمن الإحساس والصدمة: وتلك عملية تقود: عكسيا, 
إلى تزايد شعبيتها عند المتلقى البرجوازى. ولكن يبقى: بالقطعء اختيار 
الكاتى الجاد أن يمضى فى طريقه. بغض النظر عن التقليعة آى الطائفة. 
وهناك سبب آخر تجب ملاحظنه فيما يتصل بالانقطاع قريب 
العهد للطليعة: فمن الصعب أن تتدعم طويلا وقفة أقلية ميدئية صغيرة: 
غير منظمة؛ فى مواجهة قيم مؤلة وطرز نظم ثابتة, ذلك لأن هذه الوقفة 
تتطلب أشد أنوا ع البطولة, بطولة الصبر. وليس هناك سوى جيمس 
جويس الذى استطاع أن يمضى فى هذه البطولة إلى النهاية؛ من بين 
أبطال الأدب الحديث. أما الآخرون الذين كانوا أكثر نشاطا فى المزااج, 
وأقل حزما فى الشخصية, فقد كانت هناك - دائما - غواية الانحراف, 
نحو موقف أو آخر من مواقف ثبوةء تفضى الى سلطوية سياسية غاليا. 
إن هذه الغواية. بغض النظر عن عواقبها المتأصلة؛ تعنى أن الكاتب 
يتخلى عن حدود الطليعة: عاجلا أو آجلاء محاولا دخول حلبة التاريخ أيا 
كانت مجادعة المحاولة. هكذا توجه وليم بطلر ييتس وإزرا بأوند صوب 
اليمين: بينما توجه بريخت ومالرو وجيد صوب اليسارء ليخضعوا إلى 
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الاتجاهين. إن التصلس الطليعى الذى كان مثمرا فى الأدب ولا مفر منه 
تاريخياء لم يشجع التلاعب الصارخ بالمشاعر اللاإنسانية. على العكس 
من ذلك. كان الدافع الحديث. فى كل أدب مهم. يصحبه اشمئزاز من 
الأنماط التقليدية لليبرالية القرن التاسع عشرء ومقت لمعطيات الحياة 
العادية المألوفة (ياستثناء جويسء مرة أخرى). ولقد كان فى غطرسة 
العقل والضيق بالجسد ما يصل بين ييتس ومالرىء ويين إليوت وبريخت 
على نحو ينسرب معه احتقار تفاهة المدينة واحتقار رجل الشارع الحسى 
امندصة5 هرهم 0:56ه0 نا فى العديد من القصائد والروايات الحديثة. 
ولا سبيل الى محاسية الأدب الحديث الذى أدرك. على نحو فذ؛ 
انهيار الليبرالية التقليدية. وانحدارها إلى شكاية تتجاهل طاقة الجلال 
الإنسانى وحاجته إلى البقاء. ولكن هذا الإدراك للفشل الليبرالى - 
خصوصا فى أوروياء حيث لم تكن الديمقراطية مقدمة منطقية عامة 
للحياة السياسية: على نحو ما كانت عليه فى الولايات المتحدة - قاد إلى 
مغامرات سلطوية متكررة: سلطوية بيتس المتعجرفة بأوهامها عن الفلاح 
الأبى. والجرأة المتقحمة لمالرى برؤاه عن الثورى اليطولى. ومن الصعب 
أن نمضى حكما على العواقب الأدبية: ولكن بمجرد أن بتحول أمشال 
هزين الكاتبين إلى السياسة اليومية: ليريطوا أنفسهم بحركات تمرد 
سياسىء فإنهم يبدأون فى التخلى عن الموقف الطليعى. ولنتذكر أنه حتى 
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أولئك الذين آمنوا منا بالحاجة إلى «الالتزام» قد أدركوا أنه كان من 
الأفضلء للأدب والمجتمم لو ظل أساتذة الحداثة أحرارا؛: يمعزل عن 
السياسة اليومية. لقد ظل جويسء أعظمهم وأكثرهم إنسانية, نقيا فى 
إخلاصه لنوع من الرهبنة الأدبية. كما ظل بيكيتء أكثرهم موهبة وولاء 
لحوارييه: نقيا فى هذا الإخلاص إلى اليوم. 

؟- تفاقم مشكلة العقيدة إلى درجة اطراحها: 


عندما توجد مجموعة من وجهات النظر المتنافسنة عن العالم, 
يصارع كل منها الآخر صراعا جذرياء يفدو الأمر صعبا كل الصعوية: 
فى أن يوصل الكاتب فرضياته الضمنية المحركة؛ إلى ما يناقضها عند 
القارئ. عندئذ» تنكسر العلاقة بين فرضيات الطرفينء الكاتب والقارى, 
لتصبح هذه العلاقة موضوعا للبحث والجهد: والصراع. هكذا نقراً 
قصيدة «الى الأجيال القادمة» للكاتب الشيوعى الألمانى يرتولت بريخت 
تلك التى تنطوى على استفاثة فريدة لأورويا التى تعائى مخاض حقبة ما 
بين الحريين: 

انحن نغير بلادنا أكثر ما نغير أحذيتنا» 

ولكن القصيدة تتوجه. تلقائياء إلى تبرير ضمنى يدعم به يريخت 
ديكتاتورية ستالين. كيف تستجيب إلى ذلك؟ قد نقول إن النظرية غير 


245 


ملائمة. كما يقول عديد من النقاد؛ لكن هذا القول يفضى بنا إلى وضع 
مستحيل مؤداه أنه لاحاجة ينا إلى أن نضع فى اعتبارنا الفكر أو الفكرة 
اممسيطرة على القصيدة أثناء الحكم على قيمتها. وقد نقول إن النظرية 
كربهة تدمر متعتنا بالقصيدةء. كما قد يقول بعض النقادء ولكن ذاك 
يفضى بنا إلى وضع مستحيل آخرء مؤداه أننا نحكم على العمل الأدبى 
باتفاقنا أو اختلافنا مع أيديولوجيا المؤلف. 

ولقد ظهرت هذه المشكلة على نحو حاد فى المراحل الأولى من 
الحقبة الحديثة. وتجلت فى تقد إليوت وريتشاردزء ولكن ظهر دافع جديد 
لإزاحة المشكلة كلها. يعد ذلك: ومن نّم النظر إلى الأدب يوصفه كيانا 
غير تاريخىء أداة مجردة: أو بنية تتجاوز الرأى والعقيدة. ولا يظهر الملل 
من هذه القصيدة أو تلك فحسبء بل من فكرة العقيدة كلهاء على نحو 
استنفدت معه الحداثة نفسها ينفسها.ء خلال أوج تألقها. ولكن 
هذا موضوع معقد, يحتاج إلى بحث متصلء لا أستطيع أن أطرح منه 
- هنا - سوى تلك الملاحظة. لأمضى قدما . 
؟- توجه أساسى فى الأدب الحديث صوب الاكتفاء الذاتى للعمل الأدبى: 

الشعر الرمزى مثال حاسم على هذا التوجه. فالرمزية تتحرك فى 
اتجاه فن ينفصل عن الحياة العادية والتجربة: هدف ريما يتأبى على 
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التحققء ولكنه ينطوى على قيمة بوصفه حدا للمجاهدة والسعى. إن 
الرمزيين - فيما يلاحظ مارسيل رايموند - «يشاركون الرومانسيين 
التعويل على لحظة الظهور لاثاةداصامء أى لحظة الكشف المكثفء, ولكن 
يختلف الرمزيون عن أقرانهم فى نظرتهم إلى هذه اللحظة؛ من حيث 
طبيعتها وعلاقتها بالفن. لقد كانت الحياة الروحية لوردزورث: مثلاء تقوم 
على لحظات من التكشف المكتف. يصفها شعره. بالقدر الذى يصلها 
بالتجربة الكلية لزمن الحياة المنتظم» أما الشاعر الرمزى, النموذج 
الأعلى للحداثة, فلا سبيل إلى سؤاله عن وصف مثل هذه التجرية. ذلك 
لأن لحظة التكشف لا تقع لهذا الشاعر إلا خلال فعل القصيدة نفسها: 
وأنبثاقها شكلا متعينا. ولا سييل إلى سؤال هذا الشاعر عن نقل هذه 
اللحظة إلى تجرية الحياة العادية, لأنها لحظة فريدة عابرة لا تتاح إلا فى 
موضوع. أو - ريما بشكل أكثر أهمية - فى لحظة القصيدة. إن الشاعر 
لا ينقل بل ينغمس فى الكشف. ولذلك يميل الشاعر الرمزى إلى أن يغدو 
مجوسياء يخلق حقيقته الخاصة؛ ليصل بالشعر إلى ما أسماه بودلير 
«السحر الإيحائى». 

إن مالرميه؛ أستاذ الرمزية. وديقو. أستاذ مشاكلة الواقع؛ يقف 
كلاهما على طرفى نقيض فى النطاق الجمالى: ومع ذلك ينطوى كلاهما 
على الرغبة فى إبطال فرضيات الفن التقليدى: ولا يطيق كلاهما فكرة 
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العمل الأديى بوصفه شيئًا متميزا عن.:العالم الخارجى ويعول عليه رغم 
ذلك. أما ديفو فيريد أن يطوى تمثيله للعالم» إلى الدرجة التى يشعر معها 
القارئ» أن قصة «مول فلاندرز» واقع. أما مالرميه فيريد أن يظهر كشفه 
للعارض؛ كى تصبح لحظة اتحاده بقصيدته هى العالم. ولذلك كان 
كلاهما عدوا لأرسطو. 

ولكى تنطلق الرمزية إلى آفاق حدودها النظرية؛ تجاهد فى إزَالة 
الثنائية التقليدية بين العالم وتمثيله. إنها لا تطيق الصلة بين الفن 
وشوائب التجرية: ولا تطيق التباعد المسلم به بين الذات وفعل التمثيل: 
إنها ترغب فى تدمير برئامج التمثيل ذاته.» سواء كان محاكاة موضوعية 
أو تعبيرا ذاتيا. وفى تباعدها عن الواقعية والتعبيرية؛ تُخلص الرمزية 
لأبعاد الخارجى وتشويه العين: ولا تجحعل من القصيدة كيانا مكتفيا يذاته 
فحسبء بل شيئا أشبه بالكيمياء القديمة؛ أو السحرء ليس مجرد السحر: 
بل الكيان الذى قد يتأبى على الاختراق أو النفاذء وكأن الشعرء عندما 
يتحرر من خبث المادة والزمن» يمكن أن يستعيد هالة الغامض. وتامل 
الرمزية, أخيرا برغبة لا تقاريها رغبة أخرىء فى أن يتوقف الرمز عن 
كونه رمزاء ليصيح فعلا أو موضوعا مكتفيا بزاته. لا يحتاج إلى أى 
«إشارة» إلى ما عداه. وكما تتطرف أشكال أخرى من الحداثة تتمرد 
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الرمزية على حرف الجر «عن» فى تلك الجمل التى تبدأ بعبارة: «الفن 
عن...» حالمة باطراح عبء المعنى؛ وائٌْتشاب الفكرة: آملة فى قريان 
مقدس دون ديانة لتحول نفسها إلى سحر خالص» سحر فى عقيدة بلا 
حسابء فى أنقى أشكاله. 


ويكتب مارسيل رايموند عن الرؤيا الرمزية. قى كتابه اللامع «من 
بودلير إلى السريالية» قائلا: 
هذا الحال من السعادةء «كامل ومكتمل», لا بوصف. لأنه 
سريع الزوال. ولكن عندما يذهب هذا الحال يخلف الكائن 
واعيا كل الوعى بحدوده وقلاقل حياته. ولن يهداً الكائن 
حتى يدفع أيواب الفردوسء مرة ثانية.ء أى ينتفع من 
الإشراقات لى استعصت الأبواب. وتنفمس الروح فى 
مراحهاء ولكنها تحن إلى أن تعيد خلق سعادتها الضائعة 
بواسطة الكلمة. ولا تصبح وظيفة الصور - التى تستعار 
عناصرها من رماد الاحساس - مجرد وصف الموضوعات 
الخارجية؛ بل أن تديم نشوة هذا الحالء أآى تبعثها مرة 
أخرى. ويقول نوفالس: «ان الذات ليست هى التى تدرك 
الموضوعاتء فى هذا الحال: بل تدرك الموضوعات نقسها 
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فى الذات».. ولا تصيح الكلمات علامات. بل تغدو جانيا 
من الموضوعات نفسهاء جانبا من الحقائق الروحية التى 
ولو كان الشاعر إلها من نوع ماء فى مثل هذا الحال؛ أو لها 
بديلا.ء فلا سييل أمامه إلى الراحة فى اليوم السابع. يعد ستة أيام من 
الخلق. إن ما خلقه يتفتت إلى «رماد إحساس». وعليه أن يبدا ثائية 
مكابدا مادة قدرته الكلية. دون أمل يرجى: مدفوعا إلى إعادة تنظيم 
العالم الذى أمل فى تجاوزه - والتسامى عليه - خلال قوة الكلمة. 
والمتال الحاسم على ذلك كله هو رأميو, ذلك الذى هجر مفهوم 
اللغة بوصفها طريقة لتوصيل الفكر العقلاني, ليعود إلى أكثر خصائص 
اللغة بدائية, أى اللفة يوصفها أداة لإثارة الانقعال: أداة سحرية تفريحية 
وتعويذية؛ ولذلك امتدح رامبو بودلير لأنه وافق هواه؛ فقال: «إن معاينة 
الذى لا يرى: وسماع ما لا يسمع: أمر يختلف كل الاختلاف عن إعادة 
جمع روح الأشياء المينة». 
لقد آرادت الرمزية. باختصار: 
(أ) أن تخلق مجالا ذاتى الهدف للتجرية فى شعرهاء بأدني إشارة إلى 
ما يقع خارج التجربة نقسها. وذلك اتحقيق أثر التلاحم الشكلى خلال 
ظهور الاثطبا ع. 
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الأوصاف الشكلدة الحاهزة. 

(ج) وأن تعتمد الاعتماد كله على تداعيات الصورء أحيانا على الصور 
الحركية والمتنافرة. 

(د) ويذلك, تجعل الرمزية من فعل كتابة القصيدة الموضنوع السائد 
للقصيدة نفسها 


- اطراح فكرة النسق الجمالى أى تعديلها حذربا: 

عندما ندين الأدب الحديث لفشله قى الخضوع إلى المعايير 
التقليدية للوحدةء والنسق والتلاحم: فإننا نخرج على الموضوع: وتنحاسب 
هذا الأدب بمعايير يرفضها أصلاء أو يسعى وراء طرائف جديدة 
لتحقيقها. وعندما يهاجم ناقد متميز مثل إيفور ونترز “وهم الشكل 
المحاكى" (أى الأعمال الأدبية التى تتعامل مع هيولى الحياة الحديثة 
فتأخذ شكل هذه الهيولى وجوهرها أحيانا), فإنه يهاجم الكتابة الحديثة, 
بالمثل, لأنها تنطوى على هذا "الوهم”. إن هذه الكتابة تفترض أن 
الإحساس بالواقعى قد استهلكته الواقعية التقليدية: ولم يعد أمام كتابها 
سوى ضرورة: التشويه. وعندئذ. يمكن تطوير قانون مؤاده: أن الأدب 
الحديث يحل المعيار الجديد لتعبيرية جمالية (إستطيقية) محل المعايير 
التقليدية للوحدة, أو ريما - على نحو أكثر دقة - يقلل من قيمة الوحدة 
الإستطيقية فى سبيل تعبيرية مثلمة متجزئة. 
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إن توقع الوحدة الشكلية يتضمن هدوءا عقليا وانفعاليا وفلسفيا 
بالطبع. ذلك لأن هذا التوقع يفترض أن الفنان يعلى مادته. مسيطرا 
عليها؛ واعيا بنهاية وشيكة الحدوثء كما لو كان هذا الفنان قد أجاب عن 
أسئلته. أو أن أسئلته التى يطرحها أسئلة ممكنة الإجابة. وليس لدى 
الكاتب الحديث شىء من هذا القييلء أى - على الأقل - لا يأخذ الكاتب 
الحديث هذه الفرضية مأخذ التسليم. إنه كاتب إشكالى» يطرح معضلات 
لا يستطيع - بل ما أسرع ما لا يرغب فى - حلها. وهو يقدم معركته مع 
هذه المعضلات بوصفها مأدة شهادته: وأيا كانت الوحدة التى يتحّذها 
عمله؛ فإنها تنبع من الإيقاع الانفعالى والاندفا ع وراء إكمال هذه المعركة, 
دون إجابة» أى حتى نهاية؛ فلقد أصبحنا نستريب فى الإجابات والنهايات 
بعد كافكا . 

وكما لاحظ جراهام هوء على نحو لماح؛ وهى يتحدث عن «الأرض 
الخراب» لإليوت: 

لقد أصبحنا نائمين بمستوى من التلاحم: لم نكن نراه 

كافيا فى أى قصيدة سابيقة. إن وحدة الأثر الانفعالى 

تصرف الانتياه عن التقطع المنطقى وعن التباين البلاغى 
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وفساد الحياة - كانت هذه علامات يطالعها كل انسان: 

ولقد تجاوزت هذه العلامات مع صور المدينة الحديثة التى 

أثارت النقاد ممن وصفوا القصيدة يأنها تعبير عن 

«إحباط جيل»»: وذلك ما رفضه المؤلف حاسماء بعد ذلك 

بسنوات. ولكن هذه العلامات كانت معبرة بطرائقها 

الخاصة ملا شك عن الجس الوحنيد الذى برتيط بوحدة 

الفرض فى القصيدة. 
ه- تتوقف الطبيعة عن أن تكون موضوعا للأدب ومهاد! له: 

تحولت الطبيعة - على نحو جزتئّى» مع وردزورث - من مهاد 
عضوى إلى فكرة تستدعى أو تتذكرء ومضت فى التحول حتى توقفت عن 
أن تكون طبيعة طبيعية. إننا نلاحظ نهر ليفى, أى غابات المسيسبى؛ أو 
النهر الكبير يضئنفتيه أو ريف أبروزى: ولكننا تلاحظ هذه الأشياء 
بوصفها علامة حرمان فى الأغلب أو علامة حنين أحيانا. إنها هناك, 
ولكنها ليست بيتنا الذى نسكنه. 

"- تصبعح المخالفة - يكل ما تتطوى عليه من مفاجأة وإثارة 
وصدمة وتحدى الرعب - عنصرا موضوعيا (موتيفة) سائدا!: 


أستعير من ج. س. فريزر مقايلته اللافتة بين شاعر تقليدى يقول. 
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فوق الأراضى البازغة والمظلمة 
يأتى الحب إلى الحسب 
يآتى إلى القلب بالشجاعة والقدرة 


قارأ سس اجيم 


زمن يرجع إلى القرن العشرينء أما الشاعر الحديث فهو توأمنا 
كانولوس. 


2-4 


إن الكاتب الحديث يكدح وراء الإحساسات, بالمعتى الجاد والحاد 
للكلمة. وهو لا يقكر فى الموضوع بوصفه شيئًا يستعيده أو يسترجعه؛ بل 
بوصفه شيئًا بقزوه وبوسعه. وقليلا ما بعول هذا الكاتب على الحكمة: 
وإذا فعل فإنه لا يكقر فيها بوصفها شيئًا يحفر عنه فى مناجم التقاليد : 
ولكن بوصفها شيئًا ينتزعه خلال ممارسته النفاذ إلى الذات: وتحطيمها 
أحيانا. ان هذا الكاتب يظل محسوسا بالأعماقء. أيا كانت هذه الأعماق: 
أعماق المدينة: أوالنفسء أو الأسرارء أو أحياء الفقراءء أو أقصى درجات 
الإحساس الذى ينجذب إلى الجنس والخمر والعقاقير أى تجمعات 
الأغفال الذين تعج بهم أزقة المجتمع البلداء والمجرمينء أو القاصدين إلى 
قرارة الوعى. وليس سوى حويسء بين الكتاب الحديثينء من يتم الرحلة 
الكاملة خلال هذه الأعماق فى الوقت الذى يظهر فى شوارع المدينة 
المألوفة وحياتها المتطورة. وذلك واحد من الأسباب التى جعلته أعظه 
كتاب الحداثة. فيما أرى, بل السبب الذى يشير إلى ما وراء تحرر 
الحدانة. 

وتسقط القيم التقليدية للأقوال الماثورة: سواء بمعناها الأخلاقى 
العام أو معناها الأديى الخاص. وفى الوقت نفسه. تظهر ضرورة التتقيب 
فى كل شىء إلى أبعد مدى؛ لاكتشاف حدوده الداخلية والخارجية؛ بل 
أكثر من ذلك. تنفجر الحدود نفسها. ويظهر أشباه الأنبياء الذين 
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يحتقرون فكرة الحدود, ليمضوا إلى ما هو أبعد وأبعدء تحركهم الرغية 
الدائمة فى السفرء رافضين الاعتراف بثئى حد لما يمضون إليه. سوى 
فكرة السفر نفسها. 
/-- تصبح البدائية النهاية الأساسية للكتاية الحديثة: 

أن وفرة المخالفة تفضى الى الانحدار» ولا معنى لذلك سوى سرعة 
الوصول إلى البدائية. ذلك لأن البحث عن المعنى؛ فى الحالات المتطرفة 
للكائن. يكشف تطلعا إلى الأولى؛ وإلى ما لم يكن الإنسان يعانيه حمتى 
فى لحظات خلقه. لقد تحدثت عن احتقار الثقافة: والتمرد العارم (الذى 
هو جانب مهم من الحداثة) على التشذيبء ولكن يقترن بهذا التمرد عودة 
إلى الخصائص الأولية للإنسانء والنقور من مواهيه؛ وازدراء الذكاء. مما 
يتسرب فى أعمال كتاب مختلفين مثل رامبوء ودستيوفسكى وهارت 
كرين. ولآن الوعى الحديث مهموم دائما بمشكلة المابعد, والتساؤل عما 
يمكن أن يحدثء يعد هذه التحولات والفتوح فى مجال الحساسية. فقن 
ظهرت البدائية بوصفها إمكانية: تنطوى على أمل فى رؤيا جديدة: أى قوة 
جديدة: ترادف العافية وتجدد الوعىء والانعتاق من العقلانية الواهنة. 

وقصة د.ه.لورئنس «المرأة التى انطلقت بعيدأ» نص أساسى فى 
هذا المجال. فهى خرافة فعلية. مؤثرة وسخيفة معاء. عن امرأة بيضضاء 
تلتمس قبيلة هندية: لتسلم «وعيها العصابى المهتز» إلى إلهها الشمس 
الطاعن: كى «تنجز التضحية وتحقق القوة». 
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ولكن هناك نوعا آخر من اليدائية. داخل محنط الحداثة,. أكثر 
غموضا وتطرقاء لا تجذينا بأمل العافية» بل الدمار. وهو بدائية تتخلى 
عن الحضارة واحباطها؛ لتستيدل بها تأسلية تعود الى صفات الأسلاف 
الأول الذين ابتعد عنهم الإنسان كل الابتعاد. والقصة الأساسية التى 
تعبر عن هذا العنصر (التيمة) هى رواية جوزيف كونراد «قلب الظلمات», 
حيث لا يتردد مارلو. الراوى والمنشئ؛ فى أن يكشف فتنته بالقوة 
الوحشية لثور الغابة. إذ لم يكن ذلك الثور - فيما يراه كيرتز. وفيما يراه 








ثادا خلنت الشوارع والميادين بهذه السرعة؟ 


والآن» ماذا سيحدث لنا بدون المرابرة؟ 

لقد كانوا نوعا من الخلاص. 
/- يظهر إحساس جديد بالشخصية والبناء ودور البطل فى الرواية: 

تحل الطبيعة الإشكالية للتجرية محل تجرية الطبيعة الانسانية, 
لتصبمح الإشكالية موضوعا سائد! فى الرواية الحديثة. ويقدر ما يتخلى 
الروانى عن فرضية الحياة المعروفة يتحول الى مشكلة المعرفة ذاتها, 
بوصفها شرطا يسيبق تصوير أى حياة على الإطلاق. ولا تغدو المهمة 
الآولى قرينة التصوير بل افتراض وضع.: يتمكن به الروائى من إضقاء 
مصداق المعاصرة على مادته. 

ويكف الروائى عن النظر إلى الشخصية بوصفها كيانا ثابتا 
مركياء ينطوى على مجموعة من الخصال المتاحة؛ فى مصنفات السلوك 
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وتقارير الأوضاع النفسبية. كما كان الأمز فى الماضني. ويلاحظا 
د.ه.لؤرنس أنه فقد الاهتماح بخلق «الذات القديمة اثثائتة الشخضهة» 
ويريد أن يقدم «ذاتا أخرى» يتابى منعها الفرد.علىالتتعرف: إذ' يمر 
بحالات منباينة تحتاج إلى حس أعمق من كل.ما استخدمناه, لنكتشف 
الحالات المغايرة لعنصر تابت». ولم تكن هذه الملاحظة الشهيرة تقريرا 
عما قعله لورنس فى «نساء عاشقات» أو «قؤس 33 ح». نل كانت تعيثرا 
عن اهتمام شائع بين الروائيين الحديثين» من أمثال جويس وفوكثر؛ ذنك 
لأن هؤلاء الروائيين لا يعالجون الشخبصية بوصفها كيانا متلاحما 
محددأ؛ محكم اليناء؛ يل بوضبفها ميدان معركة نفسيةء أى مجال حيرة 
تتثييقعلئ ابحل. أو أفقا لدفق. الإدراك.والإجسباسات. ولكن هذا الاتجاه 
الذى يسع إلى إذابة الشخصبية فى مجرى تجارب مفنتة؛ فى نوع من 
التنقيط.الروائى,أشبه» بطريقة التنقيط فى الرسم «:9 5018011 يفسح 
البيبيل إلى إتجاء. جبعارض (زيما كرد فبعل متطرف.له.رولكن يظ ل برد 
الفعل المتطرفب نفسه نقيخها المفاهيم. التقليدية الشخصية الروائية) 
الاح اث الموضبوعية الخالصة, 

: :وساريلفت الأنتباه أكشر :من ذللل كله التغيرات الهائلة التى تنطوئ 
لبها" الززاية:.الحديئة:فئ-معتالجة أليطل.: ولذلك ؛تخلى 'عن. نهعجى السريع 
(التلغرافى):ؤأتوقف لتقديم بعض التفاصيل القليلة. 


لقد فقد العالم الحديث إيمانه بالقدر الجمعى. ولذلك صار من 
الصعب على البطل الروائى الحديث التيقن من امتلاكه, أى امتلاك أحد 
غيره؛ نوع القوى التى يمكن أن تغير الوجود الإنسانى. ولم يعد اليشر, 
بدورهم. يشعرون بأنهم مقيدون أو متصلون على أساس من قرابة 
مقدسة أي حتى زمانية. ولذلك صار من الصعب على هذا اليطل أن يؤْمن 
بنفسه. يوصفه الكائن المختار الذى يقترف الفعلء فى سبيل أمر مقدس, 
أى إرادة وطنية. 

لقد كانت العلاقة بين القرد والجماعة مشكلة أهل التأملء منذ 
بداية الحقبة البرجوازية. وغالبا ما تظهر هذه المشكلة. فى الرواية 
الحديثة. بوصفها صداما بين الكائن الواعى الذى يجسد طاقة الإنسان 
من ناحية:؛ والمجتمع الذئ يتحرك فى إيقاع غير شخصى. عدائى, لا 
يبالى بهذه الطاقة من ناحية ثانية. وأنا أميل إلى التسليم, على سبيل 
التقابل» بوجود اتحاد بين القيمة والقوة: بين الإحساس بالخير والقدرة 
على تحقيقه, فى أنوا ع يعينها من البطولة القديمة أو التقليدية. أما الأدب 
الحديث فتنفصل فيه القوة عن القيمة انفصالاً جذرياء كما يحدث: فى 
روايات همتجواى مثلاء حيث يكون ثمن الشرف هو رفض العالم غالبا . 
وفى روأيات مالرو» فإن ضرورة الفعل تقطعها قناعة يعيثيته. أما فى 
روايات سيلونى؛ فإن شرط الإنسانية هو الاستعداد للفعل: ولكن تسقط 
ظلال الشك بين الادراك والفعل. 
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ويجسنّد هذه الثثائية د.ه.لورنس الذى ليس روائيا عظيمًا 
فحسبء بل بطلا أساسيا فى الأدب الحديث. لقد قال: «ما دمت أنا أنا, 
وأنا أنا فصسبء ولست سوى أناء وما دمت وحيدا بالضرورة وإلى الأبد. 
فإن سعادتى النهائية تتمثل فى أن أعرف ذلك وأقبله وأحيا به. بوصفه 
لب معرفتى». وتلك هى معرقة الذات عتد يطل د.ه.لورنسء هذا اليطل 
القوى فى كبريائه. المعتل فى قوته. ولكن هناك د.ه.لورنس آخرء يقول: 
«إن ما يزعجنى هو الإحباط المطلق لفريزتى الاجتماعية الأصلية... 
أحسب أن الغريزة الاجتماعية أعمق من الغريزة الجنسية: والقمع 
الاجتماعى أكثر تدميرا.. أنا ضجر حتى من فرديتى؛ وأنفر حتى من 
البشر الآخرين». وذلك هى تطلع بطل لورنسء المتلهف على أتباع: والذى 
يضيق بكل من يقترب منه؛ فى الوقت نفسه. ولا يمكن أن ينحل هذا 
الصراعء فى رمانناء ذلك لآن بطل لورنس يظل منقسما بين فرديته 
المطلقة وإحباط غريزته الاجتماعية. 

ومن الممكن أن أمضى قدما؛ لأسرد مجموعة من خصال «اليطل 
الحديث»»: ولكن ليس يوهم أن أية شخصية روائية لايد أن تنطوى على 
هذه الخصالء أى حتى على أغليها : 

- إن البطل الحديث يؤمن بضرورة الفعل. إنه يريد أن يترك «أثرا 
على الخارطة»: بعيارة مالرى. ولكن الدافع الأخلاقى الذى يقوب هذا 
البطل إلى الإيمان بالفعل بجعلة غير كفء لهذا الفعل فى الوقت نقسة: 
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فيغدو هذا البطل شأكا فى قيمة الأثر الذى يتركه, بل غير واثق من أنه 
قد بحدد مكان الخارطة نفسها . 

- ويعرف البطل الحديث أن البطولة تتطلب الجسارة: تقليديا, 
ولكنه يكتشف أن مأزقه يتطلب الشجاعة. الجسارة تشير إلى طراز 
الفعل. والشجاعة إلى طراز الكائن. وما دام الأمر صعبا على هذا 
البطل؛ فى المصالحة بين متطلبات الفعل ومتطلبات الكائن: فإنه يتعلم أن 
استدعاء الشجاعة يعنى تخليه عن الجسارة فيصل به الإحساس بالعبء 
الذى ينوء به إلى الوضم الذى وصفه وليم حجيمسء عندما قال: «اليطولة 
على حافة التهور دائماء ولا تظل حية إلا بالجرى؛ حيث كل لحظة هروب». 

- ويعرف هذا اليطل أنه يمكن أن بمارس الفعل بكل طاقته., 
عندما يرتاد عقيدة: لها معناها الكامن فى المخطط الإنسانى: سواء 
بالقياس إليه أى بالقياس إلى أتباعه. ولكن كلما بذل هذا البطل نفسه 
ملاميم البطولة اقتنع بعيثية الوجود؛ فالآلهة لا تخاطبه. وليس هتاك أنيداء 
يهتدى يهمء ولا نظريات تهدئى من روعه. 

- كان البطل الكلاسى يتحرك قى عالم ممتلئ بالمعنى والغاية. 
ولقد خلف الإيمان بالغاية مكانه للإيمان بالتقدم: فى الحقبة البرجوازية 
الباكرة: ولذلك تمكن البطل من البقاءء وإن كان ظل يرى طريقه عبر 
مزحة التقدم غالبا. ولكن مشكلة اليطل صارت أصعبء الآنء ذلك لأنه 
يعيش فى عالم تحرك إلى ما بعد فكرة التقدم نفسها. 
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- غاليًا ما يبدأ البطل الحديث بتوقع تغيير العالم, ولكنه بعد وقت 
قريب من تساول دميان» فى رواية هرمان هسه: «لم أرد سوى أن أعيش 


مستجيبا لما أتلقاه عن ذاتى الحقة. لماذا كان ذلك أمرا بالغ الصعوية,؟! 


- إذا انتهى هذا البطل إلى أن العالم يتأبى على التغيرء فقد 
يحاول أن يخلق عالما سحريا من صنعه. كما فى روايات همنجواى. 
تعيش فيه قلة قليلة تعسة. تحكمها شفرة ذاتية صارمة: تتمكن يها هذه 
القلة القليلة من الصراع: والتجددء والهزيمة الجليلة. 

- ولكن يظل البطل الحديث مؤمنا بالبحث فى الغالب. وأحيانا 
بالكاس المقدسة:؛ بيد أنه يكف عن الاقتناع بجدوى البحث خلال القعل 
العام. وبالقدر نفسه لا يعرف أين يمكن أن يجد الكأس المقدسة. وإذا 
حدث وكان هذا البطل أمريكياء اسمه جاى جاتسبى؛ فقد يبحث عن هذه 
الكأس على شواطيئء لونج أيلند. ومع ذلك فهتاك ما يبرر الاعتقاد بخطأ 
هذه المحاولة. 

- بتحول اليطل الحديث عن الفعل البطولى إلى بطولة الوعى: 
وهى بطولة لا تتاح إلا فى الهزيمة. إنه بطل يأنى غازيا؛ ويظل حاجا ‏ 
وبلتمسء فى وعيهء الغايات الأخلاقية التى قيل إن البطل التقليدى قد 
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وجدها خلال الفعل. ولكن البطل الحديث يتعلم «أن الإنسان يشبه 
معاناته»: كما قال كدو حجسورز: فى روابة مالرو «قدر الانسان». 

- ويك تشف اليطل الحديث أنه لا يمكن أن يكون بطلاء ولكنه 
هذا الاكتشاف. 





تصبح العدمية هاجسا أساسياء شيطانا كامئاء فى قلب 
الأدب الحديث: 


تظل الحداثة متفتحة لا تنغلق على نفسها قطء فى تصويبر أو 
تحليل ولذلك نظل متميزة بتعددها. وفوضاها الرائعةء والترامها جماليات 
التجدد (اللانهائى) وارتجالها «تقاليد الجديد» - نلك المفارقة التى تنطوى 
على حدود لما ليس له حدود. وكما تنجذب بعض أعمال الحدائة الى شكل 
يتحرر من البداية والنهاية تنجذب الحداثة نفسها إلى حياة بلا ثبات أو 
نهاية. ولكن إذا كان هناك هاجس ملح يسيطر على الحداثة الأدبية فهى 
أن الكاتب لا ينبفغى أن يكبت شبح العدمية داخله: يل عليه أن يطلقه حتى 


لا يتدمر يه. 

والعدمية ليست مصطلحا وأسع المدى فى اشارته اففحسبب » ولكنها 
مصطلح مشحون بانفعال تاريخى. إنها تشير - على الأقل- إلى ما 
يلى: 





المتعالية والقيه المدنية على السواء بوصفها دليل السلوك الأخلاقي. 
ويقترن بهذا التسليم شعور بغياب المعثى عن الوجود الإنساني. 





مستحيل من غبر وكول ه : ودستيوفسكى ماكر الدراعة, ماكر الابتداع, 
فى ادراكه أوجه العدمنة. أنه نراهاء أولاء بوصقها 00 اجتماعية يلا 
8 إلى 





نفسهاء متلاعبا بالكلمات المتعالية. كى يفرغها من معناهاء بواسطة 
السخرية الحكائية. ويسأل ضابط جيش عجوزء فى «الممسوسين»: «كيف 
أكون ضايطاء إذن, إذا لم يكن الله موجودا؟». وفى السخرية التى تعقب 
السؤال. يخيل للمرء أن دستيوفسكى يشارك فيما يشبه الازدراء 
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والافتتان على السواء. وتظهر العدمية فى ثوب من الأخلاق: خلال 
شخصيتى كيريلوف وإيفان كرامازوف. الأول رجل النقاء والثانى رجل 
الجدية. ولكن طيبة كليهما لا تحفظهما على الإطلاق» ذلك لأآن الحواء 
بقيم, مستريحاء فى قلوب أصحاب النزاهة: فيما يقول دستيوفسكى. أما 
ستافروحين هذا «الآفعى المراوغة», الغارق فى اليأس الميتافيريقى, 
والمعلق فى حبال «شياطين السخرية»: فتصل العدمية به إلى أقصى 
درجاتهاء لتصيح قارة فى الطبيعة البشرية التى لا يمكن أن تكون شيئا . 
ودكلنا عدميون» فيما يقول دستيوفسكى؛ فى حومة صراعه لأن يكون 
شيئًا آخر. ولكن إنجازه العظيم يتمثل فى أنه يحس الصلة المتاصلة بين 
العدمية بوصفها نظرية والعدمية بوصفها تجرية ضيا ع: كما يقرر نيتئشه 
فيما بعد. وكما لاحظت جين أؤستن أن الاتنحراف اليبسير يفضى إلى 
كوارث أخلاقية فى السلوك- يلح دستيوفسكى على أن الإذعان العاير 
السأم: يمكن أن يفضى بالإنسان إلى الخواء؛ مباشرة. 

ويكتب فلوبير؛ رغم أنه لم يكن مهتما بالجانب التجريدى من 
المشكلة؛ قائلا: «الحياة فظيعة إلى درجة لا يمكن احتمالها إلا يتجنيها. 
ولايمكن لذلك أن يحدث إلا بالحياة فى عالم الفن». وفكرة الفن بوصفه 
ملاذا من خواء الحياة فكرة متأصلة فى الحذاثة. إنها فكرة راسخة عند 
نيتشه الذى لم ير فى موت الإله شيئا جديداء أو فادحاء بل مجرد خقيقة 
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الموت, والإاحساس بالعزلة الذى يعقي هذا الخواء. ولكن نيتشه يقرن 
العدمية بالجزم يوجود الإله. والجزم بعدم وجوده على السواء؛ على 
أساس أن الجزم الأول يسلب العالم دلالته النهائية: بينما يسلب الجزم 
الثانى كل شىء معناه: 


إن دمار التفسير الأخلاقى للعالم.. ينتهى إلى العدمية. «كل شى 
بلا معثى...» منذ كويرنيكوس والإنسان يتندقع من المركز إلى«<».., ماذا 
تعنى العدمية؟ إنها تهنى أن أعلى القيم تفرغ نفسها من القيمة. يضسيمع 
الهدف وتضيع الاجابة عن سؤالنا «لماذا؟». 

ويعنى ذلك كله أن العدمية تظهرء أساساء ئتدل على غياب الصلة 
بمصادر الحياة؛ ولذلك تقترن بآافة السام فى التجربة والأدب, دائما وإن 

وعندما أدرك دستيوفسكى ذلك كله حاول أن يخيف الملحد داخله 
وداخل معاصريه. فقال إثنا بمجرد أن ننكر الله يضبح كل شىء - كل 
شىء رهيب - ممكنا. ولكن نيتشه يقدم إجابة مناقضة: فيعلن أنه يمجرد 
أن يكف الإنسان عن الإيمان بالله أى الأبدية» 'يصبح مسئولا عن كل 
شىء حتى عن كل شيىء يود من الألم ليعانى الحياة . ولذلك تصبح 
مواجهة الخواء العدمىء عند نيتشه؛ مقدمة أساسية للعناية الإنسانية, 


وريس مسد دوك 


على نحو ما أصبحت عليه عند الوجوديين: فيما يعد. 
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ولقد أخذ هذا العنصر (التيمة) سبيله الذى انسرب فى أدب 
الحداثة كله, بقدر لافت من طاقة الإبدا ع وتنوعه, ولذلك يقف الإيصان 
والنفى متوازيين: إلى النهاية. على حافة علامة الاستفهام: فى كتابات 
كافكاء دون أن تكون هناك إجابة أى نهاية» ودون أن نعرف - على سبيل 
البقين - هل تحققت تحققت العدالة فى «المحاكمة» أو تكشفت فى «القلعة», 
فالملاك الذى صارعه كافكا دون هوادة: ببطولة. هو ملاك العدم. أما 
مازسيل بروست فيصوغ عالما اجتماعيا سميكاء بطريقة رائعة؛ غنيا فى 


تسيجه:؛ لكنه مجرد ظل؛ مجرل ريح تتسرب. . والأمل الوحند لد الذى قد 








راها فى كل مكان: فى مكتب الصحيفة: وفى الكنيسة: وفى الشارع 
والسرير: خلال المتسامى والمألوف. وعندما يعرض حويس شخصياته 
لكل أشكال الفثيان 5300560 واحتقار الذات: وبصل يستيفن ديدالوس 
الى صرحخته المدوية - لا شىء 9ةانا:قلة- فى الماخورء يظهر جويس 
للعيان «تاكيدا متونياء لا يلوثه شىءء لحياة تنسرب فى كل حركة من 
كتاباته». كمأ يلاحظ وليم تدوى. أما أولئك الذين يتبعون خطى هؤلاء 
الأساتذة فإنهم يتراخون فى معركة الموت, مع العفريت الذى لاشكل له, 
فيستهل بعضهم هدنة فرحة معه؛ من بين تقاليع اللحظة: ولكن قوة المثال 
تظل عظيمة تنسرب فى مهادنة الممثول. وإذا كان كاتب مثل نورمان ميللر 
لا يختار المصارعة الكاملة: يالجسد كله مع الملاك الذى واجهه كافكا. 
فهناك لحظات يكون فيها ميللر مستعدا لنوع من مصارعة اليد. 

إن العدمية تكمن فى مركز كل ما نعنيه بالآدب الحديث: سواء 
بوصقها موضوعا أو علامة؛ ذلك لآن الرعب الذى ينتاب العقل الحديث 
هى رعب اللامعنى والموت الأبدى. ولن يؤرقنا موت الآلهة إذا لم يكن علينا 
أن نموت إلى جانبها فى اكتشاف موتها. ولذلك تناضل الحساسية 
الحديثة. على نحو بطولى: متلهفة على تجدد أبدىء كما ل كانت لا تكق 
عن السعى وراء طرائق تؤمن بها نهايتها. 
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ولكتها لن تموت ببطولة آى هدوء؛ فى صراع انتصارء إنها سوف 
تعيش وراء العصرء خلال التجسد الفج والمحاكاة الهازئة. لقد ترهل 
الشاب الأعجف. وصار يفص بالاستحسان ويتلهف عليه؛ من عالم كان 
قد رفضه. ولم يعد هذا الشاب ينتسم نسيم التفى التقى. وليست محنة 
الحداثة فى عداء هؤلاء الذين جاوا من قبلء بل فى عداء هؤلاء الذين 
جاوا من بعدء فكانت رعايتهم استيعابا للحداثة وامتهانا لها. 


ترى كيف تصل:الحركات الثقافية العظيعة إلى نهايتها؟ إنها 
مشكلة لم يتأملها. مؤرخو أدبنا بالقدر الكافى؛ ريما لأن البداية أكثريهاء 
ورونفًا. أى لآن المشكلة تبدو صعبة الآن على نحو خاص؛. فلا توجد فى 
تاريخ القرب؛ فيما أرىء حقبة ثقافية تشبه تلك الت نسمينها الحقبة 
الحديثة. ولكن علامات الشجب قد بدأت فى الظهور على أى-حال» ولم 
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الحدامة: أمس واليوم وغدا («د) 


النص التالى مقدمة كتاب مارشسال بيرمان الهذا5و:ددلة 
0 كل ما هو صلب يذوب فى الهواء- تجرية الحداثة . وهو 
يكاد يكون أهم الكتب التى صدرت عن الحداثة بالإنجليسزية؛ منذ 
ظهوره فى مفتتح الثمانينيات (صدرت الطبعة الأولى عام ١141‏ 
تحديدا). وعنوان الكتاب مأخوذ من عبارة شهيرة لكارل ماركس 
وينطوى على تعريف ضمنى لتجرية الحداثة, بوصفها تجربة خلخلة 
لكل ما هو ثابت. وأهم ما يميز هذا النص أنه يؤكد - أولا - أن 
الحداثة تفقد قيمتها لو فقدت صلتها بالحياة والواقع. ويحرص - 
ثانيا - على تأكيد الطابم الراديكالى والحيوية الجدلية للحداثة . 
با معنى الذى يجعل من ماركس أحد أهم روادها ومؤسسيها. ويلح- 





(*) العنوان الأصلى للمقال : "09 تمدره؟ لصه لإدنه؟” ,تر لسعاوء ل :لإا ممع 8/100" 


وهو مقدمة كتاب: 
أو ععوع تعمج ع" : عنخ منما كتأعا/ا! لنلمة 5[ نهط1 الف“ مممصاعظ المطضة كا 
2801103188 عناكداع 8 ,ككامه8 لتنامع ,“ب لورعله1510 
وقد ترجم هذا المقال ونشر فى مجلة إبداع. وزارة الثقافة, الهيئة المصرية العامة الكتاب؛ القاهرة, 
العدد : أبريل .١551١‏ 
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ثالثا- على إبراز الدلالة ا موجبة لحداثة القرن التاسع عشر 
بوصبفها ا منبع الأول الذى يجب أن تتولد عنه ا معانى الإيجابية 
ا مضمنة فى كل حداثة , وتصحح مسارها. ويبرز- رابعا- موقفا 
سلبيا مما آلت اليه نزعات الحداثة فى القرن العشرين» خصوصا 
ما وصلت إليه من أيديولوجيا عاجسزة: تبطن أشكال مابعد 
الحدانة ء وصياغائها. فى السبعينيات. ومنها صياغة إيهاب حسن 
الناقد المصرى الأمريكى الذى يعد من أهم منظرى "مابعد الحداثة" 
الأمريكية. وإذا كان هذا النص يسترجع التقاليد الإيجابية لحداثة 
القرن التاسع عشرء وقيمها الجدلية. وعلاقتها بالواقع وحلمها 
با مستقبلء فى مواجهة مابعد حداثة السبعينيات الأمريكية التى 
مازالت أصداؤها تتردد عالية: فإنه يفعل ذلك على أمل إبقاء قوة 
الدفع الخلاقة فى الحصداثة. ومن منظور يعسسقط ا ماضى ا موجب 
للحداثة على مستقبلهاء تجاوزا لحاضرها الأمريكى الذى يرفضه 
صاحب النص الأمريكى. 


ب ع 
هناك طران من تجرية حيوية يشترك فيها رجال ونساء عير العالم 
كله البوم, شى تحرية الذات والاخكرين: تحربة امكائات الحنأة 
ومخاطرها. ساسمى هذه التجرية حداثة ' نأنه:ع200: فمعنى أن نكون 
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محدثين هو أن نجد أنفقسنا فى مناخ يعدئا بالمغامرة والقوة والنهحة 
والنماء وتغيير أنفسنا والعالم. وفى الوقت نفسه. يهددنا يتدمير كل ما 
لديناء كل ما نعرفه؛ كل ما نحن عليه . إن المناخات الحديثة تختصر كل 
الحدود الجغرافية و العرقية. حدود الطبقة والقومية؛: حدود الدين 
والأيديولوجيا. بهذا المعنى: يمكن أن تأتى الحداثة لتجمع اليشرية كلها 
فى وحدة. ولكن هذه الوحدة وحدة إشكالية . هى وحدة اللاوحدة؛ لأنها 
تضعنا فى معترك من التفكك الدائم والتجدد: من الصرا ع والتضاد؛ من 
الفموض والمعاناة. فأن تكون حديثا هى أن تكون جزءًا من عالم "كلل ما 
هو صلب (فيه) يذوب فى الهواء': كما قال ماركس. 

والبشر الذين يجدون أنفسهم وسط هذا المعترك عرضة لأن 
يشعروا أنهم الأوائل: وريما الوحيدون: الذين يمضون خلال هذا المعترك. 
هذا الشعور يود أساطير متعددة للحنين الى فردوس مفقود لما قبل 
الحداثة. والحق أن عددا هائّلا متزايدا من اليشر يعانى ذلك منذ ما 
يقرب من خمسة قرون. ورم أنه من المحتمل أن يكون أغلب هؤلاء البشر 
قد عاينوا الحداتة, يوصفها تهديد! جذريا لكل تاريخهم وتقاليدهمء فإن 
الحداثئة قد طورت تاريخا خصبا وتقاليد ثرية خاصة بها؛ فى مجرى 
خمسة قرون. وأنا أريد أن أستكشف هذه التقاليد وأخطط لها؛ وأن أفهم 
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الطرائق التى يمكن بها لهذه التقاليد أن تثرى حداثتنا وتقويهاء والطرائق 
التى يمكن بها أن تشوه أو تققر احساسنا دالحدائة وما بمكن أن تكون 
علدةه. 


لقد تغذى معترك الحياة الحديثة من مصادر متعددة: الاكتشافات 
العظيمة فى العلوم الطبيعية التى غيرت صورتنا عن العالم ومكاننا فيه. 
وتصنيع الإنتاج الذى تحول المعرفة العلمية إلى تكنولوجياء والذى خلق 
مناخات إنسانية جديدة ودمر القديمة, وتسارع بكل إيقاع الحياة؛ وولّد 
أشكالا جديدة من القوة المشتركة وصراع الطبقات. والانفجارات 
السكانية الهائلة التى قصلت ملابين الناس عن ما اعتاده أسلافهم, 
ودفعتهم دفعا إلى أشكال جديدة من الحياة فى العالم كله. والنمى المدنى 
السريع والعنيف فى الأغلب. وأنظمة الاتصال الجماهيرى النشطة فى 
تطورهاء التى تتشمل وتجمع ما بين المجتمعات المتباعدة والبشر. والدول 
القومية القوية المتزايدة التى تنبنى وتعمل بطريقة بيروقراطية؛ وتسعى 
دائما إلى بسط نفوذها. والحركات الاجتماعية الضخمة لليشر الذين 
يقومون بتحدى ما يحكمهم سياسيا واقتصادياء ويكدحون ليحصلوا على 
بعض مأ يسيطرون يه على حياتهم. وأخيراء توجيه كل هؤلاء البشر 
والمؤفسساتء فى موازاة اتساع لا ينقطع لسوق عالمى رأسمالى يتقلب 
تقلدات حادة. 
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والعمليات الاجتماعية التى تؤدى إلى هذا المعترك وتبقى عليه فى 
حالة من الصيرورة الدائمة» فى القرن العشرين: هى ما أصيح يطلق 
عليه أسم التحديث 28108ات:81006. هذه العمليات التاريخية للعاله 
تدعم مجموعة متنوعة هائلة من الرؤى والأفكار التى تهدف إلى أن 
تجعل من الرجال والنساء موضوعات مذفعلة بالتحديث وذوات فاعلة له 
على السواء؛ وتمنحهم القوة على تغيير العالم الذى يغيرهم. وعلى أن 
يشقوا طريقهم خلال هذا المعترك وأن يجعلوا منه معتركهم الخاص. 
وخلال القرن المأاضىء أضحت هذه الرؤى والقيم تجتمع على نحو مرن 
تحت أسم نزعة الحدانة 200©618153, وهذا الكتاب دراسة فى جدليات 
التحديث ونزعة الحدانة. 

وعلى أمل أن أسيطر على تاريخ متسع كتاريخ الحداثة فإنى 
أقسّمها إلى ثلاث مراحل. فى المرحلة الأولى. تلك التى تبداً تقريبا من 
بداية القرن السادس عشر إلى نهاية القرن الثامن عشرء كان الناس قد 
أخذوا يجربون الحياة الحديثة, دون أن يعرفوا تماما كنه هذا الذى 
يواجهونه فكانوا يتحسسون طريقهم فى استماتة ويلا معرفة واضحة, 
بحثا عن لغة مناسيةء غير شاعرين فى الأغلب بالجمهور الحديث أو 


الجماعة الحديثة التى يمكن فى داخلها أن يتشاركوا فى الآمال والمحن. 
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وتبداً الحقبة الثانية بالموجه الثورية العظيمة لتسعينيات القرن 
الثامن عشرء فقد انيثق جمهور حديث عظيم: على نحو مقفاجئ ودرامى: 
مع الثورة الفرنسية وأصدائها. هذا الجمهور يشترك فى شعوره بأنه 
يعيش عصرا ثورياء عصرا يولد انتفاضات متفجرة فى كل بعد من أبعاد 
الحياة الشخصية والاجتماعية والسياسية. وفى الوقت نفسه؛ كان يمكن 
لهذا الجمهور الحديث فى القرن التاسع عشر أن يذكر ما الذى تشيهه 
الحياة. ماديا وروحيا؛ فى عوالم ليست حديذة على الإطلاق. من هذا 
الازدواج الداخلى, من هذا الإحساس بالحياة فى عالمين فى آن؛ تبزع 


أفكار ا لتحديث ونعة الحذائة و لكلدشدر ' 


أما فى القرن العشرينء المرحلة الثالثة والأخيرة. فإن عملية 
التحديث تتسع لتشمل العالم كله بالفعل. وتحقق ثقافة العالم النامية 
لنزعة الحداثة انتصارات مشهودة فى الفن والفكر. ومن ناحية أخرى: 
يتسع الجمهور الحديثء ويتبيعثر فى أجزاء عديدة» تتحدث لفات خاصة 
غير متكافئة, فتفقد فكرة الحداثة التى يتم إدراكها بطرائق جزئية متعددة 
الكثير من حيويتهاء ورنينهاء وعمقهاء وتفقد قدرتها على تنظيم حياة 
البشر ومنحها معنى. ونتيجة ذلك كله. نجد أنفسنا اليوم» وسط العصر 
الحديث الذى أضاع ضلته يجذور حدانته. 
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وإذا كان هناك صوت يمثل النموذج الأصلى للصوت الحديث؛ فى 
الحقية الباكرة من الحداثة قبل الثورتين الأمريكية والفرنسية فإنه صوت 
حجان حاك روسوء. فهو أول من استخدم كلمة "حداثىي" 6أوتدمعده 
بالمعانى التى يستخدمها القرنان التاسع عشر والعشرون. وهو مصدر 
بعض من أهم تقاليدنا الحيوية الحديثة: ابتداء من أحلام الحنين إلى 
الماضى إلى الاستيطان النفسى إلى ديمقراطية المشاركة. لقد كان روسو 
رجلا قلقا إلى أبعد حد ؛ كما نعرف جميعا. وكثير من معاناته ينبع من 
مصادر مرتبطة بحياته المتوترة. ولكن بعضا من هذه المعاناة ينيع من 
استجابته الحادة إلى الأوضاع الاجتماعية التى كانت قد أخذت فى 
تشكيل حياة الملايين من الناس. وقد أدهش روسو معاصريه عندما أعلن 
أن المجتمع الأورويى "على شفا هاوية". على حافة أكثر الثورات تمردا 
وتفجرا. ولقد عانى الحياة اليومية فى هذا المجتمع - خصوصا فى 
باريسء عاصمته - بوصفها دوامة؛ إعصارا اجتماعيا. وأنى يمكن 
لامرئ أن يتحرك ويعيش فى إعصار؟ 

إن العاشق الشاب ء سان برو فى رواية روسى الرومانسية إلويز 
الحديدة: بتحرك حركة استكشافية؛ هى حركة النموذح الأصلى لملايين 
الشباب فى القرون اللاحقة. ويكتب إلى حبيبته جولى من أعماق الإعصار 
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الاجتماعى: محاولا أن ينقلٌ إليها دهشته ورعبه. فسان برو يعانى حياة 
المدينة الكبيرة بوصفها تصادما دائما بين جماعات وعصاباتء تدفقا 
دائما متكررا من.الأهواء والآراء الملتصارعة.. حيث كل واحد يناقض 
نفسه باستمرار و كل شىء عبث. ولكن لا شىء يثير الدهشة: فالكل 
معتاد على كل شىء". إنه عالم "ليس للطيب والخبيث والجميل والقبيح 
والحقيقة والفضيلة فيه سوى وجود محلى محدود فحسب . وتعرض وفرة 
من التجارب الجديدة نفسهاء ولكن على من يريد أن يتمتع بها "أن يكون 
أكثر مرونة من السييادس: مستهذا لأن يغير ميادئه حسب مقامات 
المستمعين؛ ليكيف نفسه مع كل خطوة . ويقول سان يرو بعد أشهر قليلة 
فى هذا المناخ: 

لقد بدأت أشعر بسكرة أن هذه الحياة الهائحة؛ الصاخسة 

تغمسك فيها. وأخل الدوار يصيبنى مع هذه الوفرة من 

الموضوعات التى تعبر أمام عينى. ولاشىء ينجذب إليه قلبى 

من بين كل الأشياء التى تدهشنى» ومع ذلك فكل هذه 

الأشياء تقلق مشاعرىء فأنسى من أكون ومن أنتمى إليه. 

وشى يعيد تأكيد التزامه بحبه الآأولء ومع ذلك فإنه - حتى وهو 
يقول ذلك - يظل خائفا: “لا أعرف فى يومى من أحبه فى غدى". ويتطلع: 
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فى بأسء إلى شىء صلب يتمسك به: ولكن:'لا أرى سوى أشباح تصفع 
عيئى» وتختفى بمجرد أن أحاول الإمساك بها". هذا المناخ - من الهياح 
والقلق؛ ومن الدوار والثمل الروحىء ومن اتساع التجارب الممكنة ودمار 
الحدود الأخلاقية والروابط الشخصية: ومن تضخم الذات وجنونهاء ومن 
الأشباج فى الشارع والروح - هو المناخ الذى توأدت فيه الحساسية 
الحديثة, 

وإذا مضينا قدما لمائة عام أو يزيد وحاولنا تحديد الايقاعات 
والأجراس المصيزة لحداثة القرن التاسع عشرء فإن أول شىء نلاحظه هو 
المشهد الطبيعى الجديدء والمتميزء والنشطء الذى تقع فيه التجرية 
الحديثة. إنه مشهد من المحركات البخارية والمصانع الآلية والسكك 
الحديدية والمناطق الصناعية الهائلة الجديدة: ومن المدن المزدحمة التى 
تنمى بين عشية وضحاهاء بنتائج إنسانية مخيفة فى الغالب» ومن 
الصحف اليومية والاتصالات البرقية والهاتفية, وغيرها من وسائل 
الاتصال العام التى تصل بين مدى لايكف عن الاتساعء ومن الدول 
القومية القوية المتزايدة: وتجمعات رأس المال المتعددة الجنسيات. ومن 
الحركات الاجتماعية الضخمة التى تكافح أنماط التحديث الهابطة من 


أعلى بأنماط تحديثئها الخاص النابعة من داخلها؛ ومن سوق عالمى لا 
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يكف عن الاتسا ع ليشمل الجميع قادرا على تحقيق نمو مذهلء وعلى أن 
يروع بالخراب والدمارء وقادرا على كل شىء ما عدا الثبات والاستقرار . 
ولقد هاجم الحداثيون العظام للقرن التاسع هذا المناخ فى حماسة, 
وجاهدوا لتمزيقه أو تفجيره من داخله. ومع ذلك فإنهم جميعا كانوا على 
معرفة كاملة به, واعين بإمكاناته» إيجابيين حتى فى رفضهم الجذرى, 
مرحين وساخرين حتى فى أشد لحظاتهم جذرية وعمقا. 

ويمكن أن نشعر بتعقد نزعة الحداثة وثرائها فى القرن التاسع 
عشرء ويألوان الوحدة التى تنسرب فى تباين هذه النزعة: إذا استمعنا 
فى إيجاز إلى اننين من أهم الأصوات تميزاء نتيشه الذى ينظر إليه عادة 
يوصفه المصدر الأولى للعديد من نزعات الحداتثة فى عصرناء وماركس 
الذى لا يرتبط عادة بأى نزعة من نزعات الحدائة. 

وها هو ماركسء يتحدث فى لغة إنجليزية تعوزها رشاقة العبارة 
لكن لا تعورها القوة, فى لندن عام .١186”‏ ويبداً حديثه يقوله: "إن ما 
يسمى بئورات 148448 لم تكن سوى أحداث فقيرة» مزق وشقوق صغيرة 
فى القشبرة الجافة للمجتمع الأورويى. غير أنها تنبئ؛ بالهاوية تحت 
السطح الذى يبدو صليا, وتنم عن محيطات المادة السائلة. التى لا تحتاح 
إلا إلى أن تتمدد لتفجر قارات الصخرة الصلبة إلى شظايا". إن 
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الطبقات الحاكمة فى الخمسينيات الرجعية من القرن التاسع عشر تخير 
العالم أن كل شىء راسخ مرة ثانية» ولكن من الواضح أن هذه الطبقات 
نفسها لا تؤمن يذلك: فى الحقيقة., فيما يقول ماركسء فإن "المناخ الذى 
نعيش فيه يثقل كاهل المرء بقوة... , ٠١‏ رطلء ولكن هل تشعر دذلك؟". 
وأحد أشد أهداف ماركس الحاحا هو أن يجعل الناس "تشعر بذلك": 
وهذا هو السبب فى تعبيره عن أفكاره يصور يالفة الحدة والإاسراف - 
الهاوبةء الزلازلء الانفجارات البركانية: قوة الجاذيية الماحقة - صور 
ستظل أصداؤها تتردد فى الفن والفكر الحداثيين لقرننا. ويمضى 
ماركس قائلا: هناك حقيقة عظيمة تميز قرننا التاسع عشرء حقيقة لا 
يجرؤٌ حزب على إنكارها". هذه الحقيقة الأساسية للحياة الحديثة: كما 
جريها ماركسء هى أن هذه الحياة متناقضة فى أساسها: 
فمن ناحية. بزغت قوى صناعية وعلمية فى الحياة لم 
تتوقعها حقية من حقب التاريخ الإنسانى. ومن ناحية 
أخرىء توجد أعراض للانهيارء تجاوز الأشياء المرعبة التى 
حدثت فى نهاية الإمبراطورية الرومانية. وقى أيامذاء يبدو 
كل شىء حاملا نقيضه. فالميكنة المزودة بقوة رائعة 
لاختصار العمل الإنسانى وإغنائه. نشاهد إفقارها 
وإنهاكها. والمصادر الفتية للثروة تتحول إلى مصادر للعوز, 
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بواسطة رقية غريبة» وتبدى انتصارات الفن كما لو كانت 

مشتراة بضياع الشخصية. وبالمعدل نفسه الذى يسيطر 

به النوع الإنسانى على الطبيعة؛ يبدى الإنسان عبدأ لغيره 

من اليشرء أو عبدا لعاره الخاص. وحتى الضوء الخالص 

للعلم يبدى غير قادر على أن يشع إلا فى الخلفية المظلمة 

من الجهالة. ويبدو كل اختراعنا وتقدمنا كما لو كان يؤدى 

إلى قصر الحياة العقلية على القوى المادية وتشويه الحياة 

الإنسانية بتحويلها إلى قوة مادية. 

هذه الألوان من اليوّس والأحاجى تصيب العديد من المحدثين 
بالياس. قد "يتخلص البعض من الفنون الحديثة. لكى يتخلص من 
الصراعات الحديثة. ويحاول الآخرون الموازنة بين التقدم فى الصناعة 
والتراجع فى السياسة صوب نزعة العبودية الجديدة الجديدة أو 
الاستبدادية الجديدة . ولكن ماركس يدعى إلى إيمان حداثى فيما يشيه 
الصيغة: 'من ناحيتناء فنحن لانخطئ الروح الخبيث الذى يواصل إظهار 
كل هذه التناقضات. ونعلم أن القوى الفتية الجديدة للمجتمع لكى تتقن 
عملها... لا تحتاج سوى أن يسوسها رجال فتيون هم العمال. الاخترا ع 
الخاص بزمننا الحديث. مثلهم مثل الميكنة نفسها '". هذه الطيقة من 
الرجال الجدد" الرجال المحدثين تماماء قادرة على حل تناقضات 
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الحداثة؛ والتغلب على الضغوط الماحقة: والزلازل: والرقى الغريبة, 
والمهاوى الاجتماعية والشخصية التى يضطر المحدثون - رجالا ونساء - 
على الحياة فى غمارها. و ما إن ينتهى ماركس من قول ذلك حتى يتقلب 
فجأة. فرحا؛ يصل رؤيته للمستقبل بالماضى. بالمأثورات الشعبية 
الإنجليزية بشكس بير فى العلامات التى تربك الطبقة الوسطى. 
والأرستقراطية: وأنبياء التراجع البائسين: تميز صديقنا الشجاع رويين 
جود فيلوء الخلد القديم الذى يمكنه أن يعمل تحت الأرض بسرعة: هذا 
الرائد المهمء الثورة: 

إن البرجوازية لايمكن أن توجد دون تثوير دائم لأدوات 

الإنتاجء وعلاقات الإنتاج؛ وكل علاقات المجتمع.. والتثوير 

الدائم للإنتاج والإزعاج المتصل لكل العلاقات الاجتماعية, 

وعدم اليقين الدائم والإثارة, تميز الحقبة البرجوازية عن 

الحقى السايقة. 

إن هذه الرؤية. على الأرحج. هى الرؤية المحددة-للمناخ الحديث, 
هذا المناخ الذى أحدث وفرة مذهلة من حركات الحداثة؛ من من ماركس 
إلى زماننا . هذه الرؤية تتكشف على النحو التالى: 

كل العلاقات الثابتة المتحجرة بزدولها من الأهواء والآراء 

القديمة الموقرة يتم اكتساحها. كل العلاقات الجديدة 
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الحركة الشيوعية تصل إلى مركز القوةء فما الذى يمنع هذا الشكل 
الاجتماعى الجديد من أن يلقى المصير نفسه للأشكال السايقة عليه 
ويذوب متساقطا فى الهواء الحديث؟ لقد فهم ماركس هذا السؤال 
واقترح بعض الإجابات التى سوف أستكشفها لاحقاء ولكن إحدى 
الفضائل المميزة لنزعة الحداثة أنها تترك أصداء أسئلتها مترددة فى 
الهواء لفترات طويلة؛ بعد أن يكون السائلون أنفسهم والإجابات قد 
غادروا المشهد. 


وإذا تحركنا ربع قرن إلى الأمام: إلى نيتشه فى الثمانينيات من 
القرن التأسع عشسر: وحدنا أهواء وولاءات وآمالا مخنلقة حدا: ومم ذلك 
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نجد صونا مشابها إلى حد مدهش وشعورا بالحياة الحديثّة, فقد كان 
نيتشه - مثل ماركس- يرى أن تيارات التاريخ الحديث جدلية وقائمة 
على التضاد. على نحو انتهى بالمثل المسيحية لتكامل الروح وإرادة 
الحقيقة الى تفجير المسيحية زاتها. وكان من نتيجة ذلك الأحداث 
الصادمة التى أطلق عليها نيتشه “موت الاله" و" حلول العدمية". ووجد 
العقل الحديث نفسه وسط غياب عظيم وفرا غ من القيم» ولكن بوفرة لافتة 
من الإمكانات فى الوقت نفسه. وهناء نجد ما وجدناه عند ماركس 
موجودا فى ما كتيه نيتشه عن "ما وراء الخير والشر" 186457: نجد عالما 
كل شيىء فيه يحمل تقيضه: 

كل نقاط التحول فى التاريخ تظهر متراكبة ومتشابكة صع 

غيرها فى الغالبء نمو واندفاع رائع؛ متعدد الأبعاد. يشبه 

نمو الدغل وعراكهء نوع من السرعة الاستوانية فى 

مزاحمة التقدم, إبادة هائلة ودمار ذاتى بفضل النزعات 

الفردية التى تعارض كل منها الأخرى: منفجرة, متعاركة 

مع غيرها فى سبيل الشمنس والضوء, غير قادرة على أن 

تقف عند أى حدء أى مراجعة: أى اعتبار داخل الأخلاق 


المتاحة.. لا نشسىء سسوج) لماذات' حددل ثم ولا مكان اذى 
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صيغ مشاعية:. ولاء جديد لانعدام الفهم واللا احترام 
المتبادل. انهيار» إثم. أكثر الرغبات سموا تترابط على نحو 
شنيعء عبقرية النوع تتفجر فوق قرون الخير والشر. ترامن 
مقدور بين الربيع والخريف.. مرة أخرى هناك خطرء هو 
مذبع الأخلاق - خطر عظيم - ولكنه يقع هذه المرة فى غير 
محله؛ على الفردء على الأقرب والأعزء على الشارع: على 
طفل المرءء على قلبه. على أعمق المواضع وأكثرها سرية 


للرغبة والإرادة. 


فى أوقات مثل هذهء 'يحرئ الفرد على أن يتفرد بنفسه". ولكن هذا 
الفرد الجسور إلى حد التهور يحتاج؛ من ناحية أخرىء إلى «مجموعة 
القوانين الخاصة به يحتاج إلى مهاراته وخدعه الخاصة للحفاظ على 
الذات والإعلاء منهاء وإيقاظها وتحريرها , والإمكانات عظيمة ومنذرة 





المحدث بنفسه وتاريخه يرقى فعلا إلى درجة الموهية القادرة على كل 


شىء؛ فكم ذوق ولسان لكل شىء . وتنفتح العديد من الطرق من هذه 
النقطة. أما كيف يجد الرجال والنساء المحدثون المصادر التى يواجهون 


بها كل شىء فإن تيتشه يلاحظ أن هناك الكثير» حولناء من أمثال "ليتل 
جاك هورنرز ممن يواجهون هيولى الحياة الحديثة بمحاولة أن لا يعيشوا 
على الإطلاق: فأن يصبح المرء مغمورا هو الخلق الأوحد الذى له معنى 
عند هؤلاء. 

ويلقى نمط آخر من المحدثين ينفسه فى المحاكيات الساخرة 
للماضى:"إنه يحتاج إلى التاريخ لأنه الخزانة التى تحفظ فيها كل الأزياء. 
ويلاحظ أن لا زى يناسبه فعلا" - لا البدائى, ولا الكلاسيكى؛ ولا 
الوسيطء ولا الشرقى - و من ثم يظل يحاول ويحاول » غير قادر على 
تقبل حقيقة أن الرجل الحديث «لا يمكن أن يبدى أنيق الهندام بالقعل» 
لأنه ما من دور اجتماعى فى الأزمنة الحديثة يمكن أن بلائمة كل الملاعمة. 
وموقف نيتشه الخاص من مخاطرة الحداثة هو احتضانها كلها فى 
حبور: "تحن المحدثين: نحن أنصاق اليرايرة لا نكون فى قلى نعمائنا الا 
حين نعيش الخطرء فالمثير الوحيد الذى يدغدغنا هو ما لا حصر له أو 
حد", ومع ذلك فإن نيتشه ليس مستعدا لأن يعيش وسط الخطر إلى 
الأيد. إنه يؤكد تأكيدا حارا - مثل ماركس - إيمانه بنوع حديد من 
الإنسان "إنسان الغد ومابعد الغد' الذى- “فى وقفته المعارضة ليومه"- 
يمتلك الشجاعة والخيال لكى "يخلق قيما جديدة" يحتاج إليها الرجال 
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ونيتشه لدوى الوقع اللاهث للصوت فحسب.ء ولا طاقته المفعمة بالجيأة, 
ولا ثراءه ١‏ تخيلى؛ بل تحولاته السريعة العنيفة فى النغمة والمقام, 
وأستعدا؛ه لأن ينقلب على نفسه: وأن يسائل وينقى كل ما قالء وأن 
يحول نفس ؛ إلى مجال عظيم من الأصوات المتالقة أو المتنافرة» وأن يتمدد 
وراء قدرا.4 إلى مدى لا حد لاتساعه؛ وأن يدرك و يعبر عن عالم كل 
شيء [فيا] محمل بنقيض و'كل ما هو صلب يذوب فى الهواء". هذا 
الصوت تت عاوب أصداؤهء باكتشاف الذات والسخرية من الذات وشكلها 
قى آن. إنا صوت يعرف الألم والخوفء غير أنه يوّمن بقدراته على أن 
يتجاوزه اء فالخطر الهائل فى كل مكانء ويمكن أن ينطلق فى أية 





الحديثة باء سم القيم التى خلقتها الحداثة نفسها , آملا - صد الأمل فى 
الغالب -1أ: تشقى حداثات الغد وما بعد الغد الجراح التى تنود رجال 
ونساء الي بم المحدثين. وكل الحداثيين العظام للقرن التاسع عشر من 
الشخصي ت المختلفة اختلاف مأركسء وكيركجورء وويتمان» وإيسن, 
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ويودليرء وميلقل. وكارلايل» وستيرترء ورامسبوء وس لرنديرج, 
ودستيوفسكىء وعديد غيرهم- يتحدثون بهذه الإيقاعات وفى ه.أ المجال. 

ما الذى حل بنزعة حداثة القرن التاسع عشر فى القرن العشرين؟ 
لقد نمت الحداثة وتجاوزت أقصى آمالها يمعنى ماء فقد أنتج هذا القرن 
الذى نعيش فيه وفرة هائلة من الأعمال والأفكار على أرقى مسمتوى؛ فى 
الرسم والنحت» والشعر والرواية» والمسرح والرقص, وال معمار والتصميم: 
والأنظمة الكاملة من وسائل الاتصال الالكترونية, والمحالات الاتسعة من 
الحقول العلمية التى لم تكن قد وجدت فى القرن الماضى. ومن الممكن أن 
يكون القرن العشرون أكثر القرون الخلاقة سطوعا فى تاريخ العالم» على 
الأقل لأن طاقاته الإبداعية انفجرت فى كل جزء من أجزاء العالم. إن 
تألّق وعمق النزعة الحداثية الحية - التى تحيا فى أعمال جونت_ جراس, 
وجارثيا ماركيزء وفيونتيه. وكننجهام: وتيفلسون, ودى سوقيرو. 
وكنزوتانج, وفاسبندرء وهرزوج. وسيميين: ورويرت تيلسونء وقيليب 
جلاسء وريتشارد فورمانء وتوالا تارب» وماكسين هونج كتجستون: 
وعديد غيرهم ممن يحيطون بنا - تمنحنا الكثير مما نفخر به؛ فى عالم 
يظل فيه الكثير مما نخجل منه ونخشاه. ومع ذلك . يبدى لى أنتا لا 
نعرف كدف نستغقل نزعة الحداثة الخاصة بناء فقد أضعنا الصلة أو 
كسرناها بين ثقافتنا وحياتنا. لقد تخيل جاكسون بولوك رسومه البارزة 
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بوصفها غابات يمكن أن يضل فيها المشاهدون: «ويالطيع» يجدون 
أنفسهم فيهاء واكننا فقدنا فن وضع أنفسنا فى الصورة فى الأغلىء فن 
تعرف أنفسناء بوصفنا مسهمين وأبطالا فى فن زماننا وفكره. لقد شجع 
قرئنا فنا حديدًا مذهلاء ولكن يبدى أننا نسينا كيف نسيطر على الحياة 
الحديثة التى ينبع منها هذا الفن. وقد نما الفكر الحديث منذ ماركس 
ونيتشه؛ وتقدم بطرائق عدة: ولكن يبدو أن فكرنا الخاص بالحداثة قد 
أصابه الوخم والتراجع. 

وإذا أرهفنا السمع إلى كتاب القرن العشرين ومفكّرى الحداثة 
فيه, وقارنا بينهم وكتاب القرن الماضى؛ نجد تسطحا جذريا فى المنظور, 
وتقلصا فى المجال الخيالى. لقد كان مفكرونا فى القرن التاسع عشر 
متحمسين للحياة الحديثة وأعداء لها فى آن.ء مصارعين بلا كلل 
تناقضاتها والتياساتها؛ وكان ما ينطوون عليه من سخرية وتوتر مصدرا 
اساسيا لقوتهم الخلاقة؛ أما خلفهم فى القرن العشرين فقد جنحوا إلى 
الاستقطابات الجامدة والشموليات السطحية؛ واما أن تحتضين الحداتة 
بحماسة ساذجة عمياء وإما أن تدان فى تعال أولمبى جديد واحتقار. وفى 
الحالين ينظر إليها بوصفها نصيا منغلقا لا يمكن أن يشكله الرجال 
المحدثون أو يغيروه. وتحل محل الرؤى المنفتحة على الحياة الحديثة رؤيى 
منغلقة تقوم على القطيعة والتعميم. 
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ولقد حدثت الاستقطابات الأساسية فى بداية قرننا نفسها؛ حيث 
نجد المستقبليين الإيطاليين؛ الأنصار المشتعلين حماسة للحداثة فى 
السنوات السايقة على الحرب العالمية الأولى: "أيها الرفاق, نبلغكم الآن 
أن التقدم المنتصر للعلم يحتم تغير الإنسانية, هذا التغير يحفر هاوية بين 
العبيد الخانعين للتقاليد وييننا نحن المحدثين الأحرار الواثقين يالبهاء 
السنى لمستقيلنا". وليس هناك غموض فى هذا الكلام. إن "التقاليد"- 
وكل تقاليد العالم ملقاة معا - تساوى بيساطة العبودية الخانعة, أما 
الحداثة فتساوى الحرية» وليس ثم مهادنة. "التقطوا فئُوسكم ومعاولكه 
ومطارقكم, وحطمواء حطموا المدن المبجلة؛ بلا رحمة! هيا! أضرموا النار 
فى أرفف المكتية! اقليوا القنوات لتفغرق المتاحف! ودعوهم يأتون, 
مضرمى النار الفرحين؛ بأصايعهم المسفوعة! هاهم! هاهم!". ولقد كان 
يمكن لماركس ونيتشه أن يفرحاء آيضاء بالتدمير الحديث للأبدية 
التقليدية, ولكنهما كانا يعرفان الثمن الإنسانى لهذا التقدم؛ ويدركان أن 
الحدائة أمامها طريق طويل قيل أن تندمل جراحها . 

سنغنى للحشود العظيمة التى يثيرها العملء واللذة: 

والشغبء سنغنى لتيارات المد الثورى المتعددة الألوان 
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تجربتهم لامكان لها فى لوحة المستقبليينء: ويبدى أن بعضا من أهم أنواع 
المشاعر الإنسانية قد مات . حتى عندما بدأت الماكينات فى الحياة: 
فنحنء بالتأكيدء كما فى الكتابة المستقبلية اللاحقة؛ ' نتطلع إلى خلق 
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انمط غير إنسانى, يتم القضاء فيه على المعاناة الأخلاقية: وطيبة القلب, 
والعاطقة, والحب؛ هذه السموم الآكلة للطاقة الحيوية, الفاصلة لكهريائنا 
الجسدية القوية". ولقد ألقى المستقيليون الشياب باتقسهم قى حماسة 
متقدة, على هذه النغمة, فيما أسموه "الحربء العافية الوحيدة لتعال" 
عام .15١4‏ وخلال عامين: فإن اثنين من أكثرهم قدرة على الخاق -- 
الرسام النحات أومبرتو يوتشيونى وأنطونيى ساأنت إليا- قتلتهما 
الماكينات التى أحباها. وعاشت بقية المستقبليين اتصبح أدوات ثقافية. 
فى طواحين موسوليني, تسحقهم اليد الميتة للمستقبل. 

لقد وصل المستقبليون بالاحتفاء بالتكنولوجبا الحديثة إلى المدى 
البيشع والدمار الذاثى الذى يضمن عدم تكرار إسرافهم إلى الأبدء ولكن 
حبهم الساذج للماكينات؛ ممتزجا بتباعدهم المطلق عن الذاس بتجلى مرة 
أخرى فى طرز أقل غرابة وأطول عمراء نجد ذلك فى نزعة الحداثة بعد 
الحرب العالمية الأولى فى الأشكال المصقولة من “جمالية الآلة" 
والرعوبات التكنوقراطية لمعهد الباوهاوس 5ناهانا58 [الذى أنشئ عام 
6 بهدف المزاوجة بين الفن والتكتولوجيا ] وأعمال [المعمارى] 
جروييوسء ومييه قان در روء ولوكوريوزييهء وليجيرء والباليه الميكانيكى. 
ونجده مرة أخرىء بعد حرب عالمية أخرىء: فى الرابسوديات التكنولوجيه 


التى قدمها بكمنستر فوللر: ومارشال ماكلوهان: وعند القن توغفلر فى 
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صدمة مستقبل ", وحيث نجد فى كتاب ماكلوهان 'فهم وسائل الاتصال" 
المنشور عنام +:: 


الكمبيوترء باختصار» يبشر بعيد التكنولوجيا أشية بغيد 

الحصاد عند اليهود؛ على مستوى الفهم العالمى والوحدة, 

ويبدى أن الخطوة المنطقية التالية هى .. تجاوز اللغات من 

أجل وعى كونى عام.. ويمكن أن يكون وضع "انعدام 

الوزن الذى ذهب البيولوجيون إلى أنه يبشر بخلود 

فيزيائى مواز لوضع اللاكلام الذى يمنح أبدية التناغم 

والسلام على المستوى الجمعى. 

هذا الطراز من نزعة الحداثة يبطن نماذج التحديث التى طورها 
علماء الاجتماع الأمريكيون يعد الحرب العالمية وهم يعملون فى ظل دعم 
الحكومات والمؤسسات فى الغالب: ليصدروها إلى العالم الثالث. هنا على 
سبيل المثال: نسمع ترنيمة للمصنع الحديث ٠‏ لواحد من دارسى عله 
النفس الاجتماعى هى أليكس إنكلز: 

المصنع الذى توجهه الإدارة وبسياسات العاملين الحديثة 

سوف يقدم لعماله مثالا على السلوك العقلانى: والتوازن 

العاطفى والاتصال المفتوح واحترام الآراء والمشاعر 
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وكرامة العامل مما يمكن أن يكون مثالا قويا لمبادئ الحياة 
الحديثة وممارساتها. 


9 
قد يشعر المستقبليون بالأسى للنبرة الهادئة لهذا النثر»: ولكن 

ستبهجهم.؛ بالقطع رؤية المصنع بوصفه كائنا إنسانيا مثاليا. على الرجال 
والنساء أن يتخذوا منه نموذجا فى حياتهم . وعنوان مقالة إنكلز تحديث 
الإنسان" ومقصود بها إظهار أهمية الرغبة الإنسانية والمبادرة فى الحياة 
الحديثة. ولكن مشكلة المقالة. ومشكلة كل نزعات الحداثة داخل التقاليد 
المستقبلية, هى أنها - مع كل الآلات العبقرية والأنظمة الميكانيكية التى 





فرق) الرأسمالية المكتوب عام تحدهة ينظر الى الكون الجبار 
للنظام الاقتصادى الحديث" بوصفه 'قفصا حديديا . هذا النظام 
المتصلب والرأسمالى والتشريعى والبيروقراطى "يحدد حياة كل الأفراد 
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الذين دولدون داخل هذه الآلية... يقوة لا تقهرا إنه يقوم بتحديد قدر 
الإنسان "إلى آخر طن يحترق من الفحم". 

لقد فهم ماركسء ونيتشه:؛ وتوكفيل» وكارلايلء وميل» وكيركجور 
- وكل نقاب القرن التاسع عشر العظام قد فهموا كذلك - السيل التى 
تحدد يها التكنولوجيا الحديثة والتنظيمات الاجتماعية مصير الإنسان. 
ولكنهم آمنوا جميعا بقدرة الأفراد المحدثين على فهم هذا المصيْر 
ومحاريته يمجرد فهمه . ولذلك. فإنهم كانوا يتخيلون مستقيلا منفتحا؛ 
حتى وهم فى قلب حاضر بائس. أما نقاد حداثة القرن العشرين فإنهم 
يقتقدون كل الافتقاد, فى الغالب , هذا الاتحاد الوجدانى مع أقرانهم من 
الرجال والنساء المحدتين. والإيمان يهه؛ فاليشر المعاصرون لماكس قيير 
ليسوا سوى "متخصصين دون روح؛ حسيين دون قلب؛ باطل من يتوهم 
أنهم حققوا مستوى من التقدم لم يحققه النوع الإنسانى من قيل".. هكذا 
لايصبح المجتمع الحديث قفضا فحسب, يل يتشكل كل الناس فيه 
بقضباته؛ قنحن نيداً دون روح: دون قلب» دون هوية جنسية أقى 
شخصية- وقد نقول دون وجود فى الأغلب: وهناء يختفى الرجل الحديث: 
كما فى الأشكال المستقبلية والرعوية التقنية من نزعة الحداثة: يختفى من 
حيث هو.ذات. ومن حيث هو.كائن حى قادر على الاستجاية للعالم 
والحكم عليه والفعل.فيه. وما يبعث على السخرية أن نقاد "القفص 


2038 


الحديدى للقرن العشرين يتبنون منظور المحافظين على القفصء قما دام 
الذين داخل القفص فارغين من الحرية الداخلية أو الكرامة فإن القفخص 
ليس سجناء إنه يزود سلالة الياطل بالخواء الذى يحتاجون إليه ويريدونه 
وإذا لم يكن لدى ماكس قيير إيمان بالناس» فإن إيمانه بالطبقات 
الحاكمة أقل: سواء أكانت أرستقراطية أم بورجوازية أم بيروقراطية أم 
ثورية. ومن شمء فإن موققه السياسى - على الأقل فى السنوات الأخيرة 
من حياته - ظل موقفا لييراليا متحصنا دائما . ولكن عندما بينفصل 
تعالى قيبر واحتقاره للرجال والنساء المحدثين عن نزعة الشك عنده 
والبصيرة النقدية تكون النتيجة سياسة أكثر يمينية من اليمين الذى يمثله 
شيبر. والعديد من مفكرى القرن العشرين ينظرون إلى الأشياء من هذا 
المنظور؛ فالكتل المتدافعة التى تضغط علينا فى الشارع والدولة, 
لاحساسية عندها أو روحانية أو كرامة كتلك التى عندنا. وإذن ٠‏ أليس 
من العبث أن “كتل البشر" هذه (أو الرجال الجوف) لا تمتلك حق حكم 
نفسها فحسبء بل تمتلك القوة على أن تحكمناء من خلال الأغلبية التى 
تمثلها؟ ونرى منظور قيبر الأولبى الجديد يتم تبنيه» مشوها ومضخما فى 
أفكار أورتيجا إى. جاسيت: وشينجلر» وت. س إليوتء وآلان تيت» يتيناه 
الدهاقنة المحدثون والأرستقراطيون المدعون لليمين فى القرن العشرين. 
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وما يثبر الدهشة أكثرء والانزعاج: هى المدى الذى ازدهر به هذا 
المنظور بين دعاة ديمقراطية المشاركة من اليسار الجديد القريب العهد. 
ولكن هذا ما حدث على الأقل لبعض الوقت : فى نهاية الستينيات: عندما 
أصبح كتاب “الإنسان نى البعد الواحد" لهريرت ماركيوز الصبغة المهيمنة 
فى الفكر النقدى .و أصيح كل من ماركس وفرويد عتيقا حسب هذه 
الصيفة؛ إن لم تقض دولة “الإدارة الشاملة" على الصراعات الطبقية 
والاجتماعية فحسبء بل على الصراعات والتعارضات النفسية, 
فالجماهير معدومة "الأنا". معدومة "الهو" أرواحبها خالية من التوتر 
الداخلى والنزعة الحيوية: أفكارهاء حاجاتها» حتى أحلامها “ليست ملكا 
لها". وخياتها الداخلية "مدارة تماما" بفغيرهاء فهى مبرمجة لإنتاج 
الرغيات التى يمكن أن يشبعها النظام الاجتماعى فحسب. هذه 
الجماهير تتعرف نفسها فى بضائعهاء وتحجد نقسها فى سياراتها وفى 
أجهزة التسجيل (الهاى فاى) و قى المنازل ذات المستوبات المنقسمة, 
وفى أجهزة المطيخ . 


وقد أصبح ذلك لازمة القرن العشرين المالوفة, الآن. يشترك فيها 
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حول طبيعة نزعة الحداثة التى يمكن أن تنقسم.ء فى السيتنيات:؛ إلى ثلانة 
اتجاهفات: على أساس من نظرة كل اتجاه منسحبء وآخر موجبء وثالث 
'ساك. قد تبدو هذه القسمة فجة؛ ولكن الاتجاهات المعاصرة تتمو إلى أن 
تكون أكثر بساطة وفجاجة , وأقل رهافة وجدلية من تلك ألتى كانت منذ 
قرن مضى. 

وأول هذه الاتجاهات ذلك الذى يكدح للانسحاب من الحياة 
الحديثة. وكان أكثر دعاته آثرا رولان بارت فى الأدب وكليمنت جرينيرج 
فى الفنون البصرية. وقد ذهب جرينيرج إلى أن الاهتمام الوحيد المقبول 
للفن الحداثى هو الفن نفسه. أضف إلى ذلك أن البؤرة الصائية الوحيدة 
للفنان فى أى شكل وأى نوع هى طبيعة هذا النوع وحدوده ٠‏ فالوسيط 
هو الرسالة. وهكذا؛ يغدو الموضوع الوحيد المسموح به للرسام المحدث. 
على سبيل المثال. هو انيساط سطح "القماش وما أشبه" الذى يقع عليه 
الرسم , لآن "الانبساط وحده حق مقصور على الفن". ولم تكن نزعة 
الحداثة . والآأمر كذلك . سوى بحث عن موضوع الفن الخالص الذى 
لايشير إلا إلى نفسه ولاشىء غير ذلك؛ فالعلاقة الصحيحة للفن الحديث 
بالحياة الاجتماعية الحديثة ليست علاقة على الإطلاق. ويضع رولان بارت 
هذا الغياب للحياة الاجتماعية فى ضوء إيجابى بل بطولى؛ فالكاتبي 
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الحديث يدير ظهره للمجتمع ويواجه عالم الموضوعات: دون أن يمر خلال 
أى شكل من أشكال التاريخ أو الحياة الاجتماعية". وتيدو تزعة الحداثة 
يمثابة محاولة عظمى لتحرير الفنانين من شوائب الحياة الحديثة 
وسحافتها. ولكن إذا كان العديد من الفئائين والكتان - يل أكثر من ذلك 
نقاد الفن والأدب - يدينون لنزعة الحداثة هذه بتئسيس استقلال 
مواهبهم وكرامتهاء فإنه لم يواصل طويلا مع هذه النزعة سوى قلة قليلة 
من الفناتين والكتاب المحدثين ؛ ذلك لأن أى فن يلا مشاعر شخصية 
وعلاقة اجتماعية محكوم عليه بالجدب والموت السريع. وليست الحرية 
التى تقدمها هذه النزعة سوى حرية القبر المتشكل بأجمل ما يكون 
والمنغلق تماما. 

وهناك؛ بعد ذلك رؤية نزعة الحدائة .» من حيث هى ثورة دائمة 
لانهاية لها ضد شمولية الوجود الحديث. ولقد كانت هذه الرؤية "تقاليد 
تطيح بالتقاليد" (هارولد روزتبرج) و"ثقافة مناوئة" (ليونيل تريبنج) و'ثقافة 
نفى” (ريناتو بوجيولى). فالمقصود بالعمل القنى الحديث "أن يزعجنا 
بعبثية عدوانية (ليو ستايتيرج). إنه يسعى إلى الإطاحة العنيفة يكل 
فيمنذاء ولايابه كثيرا يإعادة بناء العوالم التى يدمرها. هذه الصورة 
حظيت بقوة وتصديق مع تقدم الستينيات واشتعال الجو السياسى, 
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على كل القوى المتمردة . وواضح 
ولكن ما بترك الكثير من الحقيقة يترك الحب العظيم للبناءء القوة 


الإبجابية المدعمة للحياة التى تتواشج دائما مع التمرد والهجوم عند 
أعظم الحداثيين: حيث البهجة الشهوية والجمال الطبيعى والرقة 
الإنسانية » فى كتابات د.هف. لورنسء محتجزة دائما فى عناق مميت مع 
الغضب العدمى واليأس»؛ وحيث شخصيات الجرونيكا لبيكاسو تصارع 
لتبقى الحياة نقسها حية: حتى عندما تعانى سكرات الموت؛ وحيث 
الكورس الأخير فى "الحب الأسمى" لكولترين؛ وحيث إليوشا كارامازوف 
يقبل الأرض ويعانقها ووسط الفوضى والكرب ؛ وحيث موللى بلوم تصل 
بالأنموذج الأصلى من كتاب الحداثة إلى نهايته يقولها "نعم قلت ذعم 





يخلو فى ذاته من الإزعاج: وتتجاهل كل "ألوان الإزعاج المستمرة لكل 
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العلاقات الاجتماعية, وعدم اليقين الدائم والجيشان الذى ظل بمكابة 
حقائق إنسانية للحياة الحديثة طوال قرن من الزمان . ولقد وصف 
بعض الأسائذة المحافظون ما فعله طلايهم عندما تمردوا عام 1514 فى 
جامعة كولومبيا بأنه 'حداثة فى الشوارع'؛ وذلك على نحو يفترض أن 
هذه الشوارع كان يمكن أن تظل هادئة ومنظمة - فى منتصف مانهاتن, 
مع ذلك!- لو استطاعت الثقافة الحديثة إقصاء الطلاب عن هذه الشوارع 
وحجزهم فى قاعات الدراسة بالجامعات والمكتبات ومتاحف الفن 
الحديث. ولى كان هؤلاء الأساتذة قد تعلموا درسهم الخاص لتذكروا أن 
أغلب نزعات الحداثة - بودلير» وبوتشيوني» وجويس: وماياكوف سكى: 
وليجيرء وآخرين - قد ازدهرت بالاضطراب الفعلى فى الشوارع الحديئة. 
وحولت ضوضاعها وتنافر أصواتها إلى جمال وحقيقة. وما يثير السخرية 
أن الصورة الراديكالية لنزعة الحداثة. بوصفها تدميرا خالصاء قد 
ساعدت على ازدهار الوهم الرجعى الجديد يوجود عالم نقى من التدمير 
الحداثى. وكتب دانيل بيل فى "التناقضات الثقافية للرأسمالية", قائلا 
"أصيحت نزعة الحداثة هى المفوى", إن "الحركة الحديثة تمزق وحدة 
الثقافة . ىتحطم الكونية (الكوزمولوجية) العقلانية التى تبطن نظرة 
العالم البرجوازى للعلاقة المنظمة بين المكان والزمان", إلخ» إلخ. فقط , لو 
أمكن طرد الثعبان الحداثى من الحديقة الحديثة, عندئذ يستقيم أمر 


305 


المكان والزّمان والكون كله. ويمكن أن يعود. فيما يفترضء العمصر 
الذهبى التقنى- الرعوىء ويرقد الرجال والآلات فى حبور أبدى. 

وقد تم تطوير الرؤية الموجبة لنزعة الحداثة فى الستينيات, 
بواسطة مجموعة غير متجانسة من الكتاب. ضمت جون كيج؛ ولورنس 
الوأى: ومارشال ما كلهان , وليلزلى فيدلر» وسوزان سونتاج» وريتشارد 
بورير» وروبرت فينتورى. وتتزامن هذه الرؤية تقريبا مع انبثاق الفن 
الجمافيرى :ث8 مره فى أوائل الستينيات. وتتمثل موضوعاتها السائدة 
فى أننا يجب "أن نصحو للحياة التى نحياها" (كيج) و "تعبر الحدود 
ونغلق الثغرات” (فيدلر). وكان ذلك يعنىء من ناحية تحطيم الأسوار ما 
بين “الفن" وغيره من الأنشطة الإنسانية. من مثل التسلية التجارية , 
والتكنولوجيا الصناعية: والأزياء. والتصميمء والسياسة. ويشجع الكتاب 
والرسامين والراقصين والمؤلفين الموسيقيين وصناع الأفلام؛ من ناحية 
أخرى؛ على تحطيم الحواجز بين تخصصاتهم: والعمل مما فى ألوان من 
الإنتاج والأداء المشترك . لخلق فنون أكثر تركيبا وغنى. 

ويرى مثل هؤلاء الحداسشين, الذين يطلقون على حركتهم اسم ما 
بعد الحداثة" أحياناء أن النزعات الحداثية التى تسعى وراء الشكل 
الخالص والتمرد الخالص هى نزعات بالفة الضيق والتزمت والاختزال 
للروح الحديث. وما يسعى إليه هؤلاء الحداثيون هو الانفتاح على التنوع 
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والغنى المتعدد للأشياءء على المواد والأفكار التى يولدها العالم الحديث 
بلا كلل. لقد تنسموا الهواء النقى ويهجة الجو الثقافى الذى كان قد 
أصبح كئيباء متصلباء منغلقاء على نحو لا يحتمل. فى الخمسينيات. 
وأعادت حداثتهم الجماهيرية الحيأة إلى انفتاح العالم وسخاء الرؤية 
اللذين يتمز بهما يعض الحداثيين العظام فى الماضىء من أمثال بودلير: 
وويتمان:؛ وأبوللينيرء وماياكوقسكىء ووبليام كارلوس وليامز. ولكن إذا 
كانت هذه النزعة من الحداثة قد أنجزت ما يضاهى التعاطف الخيالى 
لهؤلاء العظام فإنها لم تتعلم, قطء استعادة لدغتهم النقدية. إن عندما 
قيلت شخصية خلاقة مثل حون كيج دعم شاه إيران» وآأنجزت مشاهد 
حدائية على بعد أميال قليلة حيث كان يتم تعذيب السجناء السياسيين 
وقتلهم » فإن فشل الخيال الخلاق لا يقتصر على هذه الشخصية. إن 
مشكلة نزعة حداثة الجماهير أنها لم تطور منظورا نقدياء يمكن أن 
يوضح النقطة التى لايد عندها من توقف الانفتاح على العالم؛ والنقطة 
التى يحتاج عتدها الفنان الحديث إلى أن يدرك ويعلن أن يعض قوى هذا 
العالم لايد من ذهايها. 

إن كل نزعات الحداثة والنزعات المضادة للحداثة قد تصدعت 
تصدعا خطيرا فى الستينيات ولكن وفرتها الخالصة: بالإضاقة إلى 
حيويتها فى التعبير» ولدت لغة عامة؛ جوأ نايضا بالحياة: أفقا مشتركا 
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من التجرية والرغبة. وكانت كل هذه الرؤى للحداثة ومراجعاتها توجهات 
فاعلة صوب التاريخ: محاولات لوصل الحاضر العنيف بماض ومستقيل, 
من أجل مساعدة الرجال والنساء فى العالم المعاصر كله على أنْ يعرفوا 
هذا العالم . وإذا كانت المبادرات كلها قد فشلتء فإنها قد نبعت من 
اتساع الرؤية والخيال. ومن الرغبة فى السيطرة على الحاضر. ولقد كان 
غياب هذه الرؤية السخية ومبادراتها هو الذى جعل السبعينيات عقدا 
كتيبا. فمن الناحية الفعلية» يبدو أنه ما من أحد, اليوم. يرغب فى إقامة 
الصلات الإنسانية التى تستلزمها أفكار الحداثة. ولذلك: فإن خطاب 
الحداثة والجدل حول معناهاء الذى كان بالغ الحيوية فى العقد المأضى, 
قد توقف عن الوجود الفعلى فى هذا العقد. 

وانغمس العديد من المثقفين والأدباء فى عالم البنيوية» وهى عاله 
مسح سؤال الحداثة من على الخارطة: يبساطة: إلى جانب كل الأسئلة 
الأخرى عن النفس والتاريخ. واحتضن آخرون صوفية "ما بعد الحداثة' 
التى تكد لترعى الجهالة بالتاريخ والثقافة الحديثة. وتتحدث كما لو كأن 
كل الشعور الإنساتى والتعيير واللعب والنزعة الجنسية والمجموعة المتحدة 
قد اخترعت لتوها- بواسطة ممثثى ما بعد الحداثة - وكأنت غير معروفة 
اى مدركة منذ أسبوع خلا. وفى الوقت نفسه: فإن علماء الاجتماع 
الذين أحرجهم الهجوم النقدى على نماذجهم التقنى- رعوية: هريوا من 
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مهمة يناء نموذج يمكن أن يكون أصدق دلالة على الحياة الحديثة, 
واستيدلوا يذلك تقسيم الحداثة إلى سلسلة من المكونات المنقصلة- 
كالتصنيعء ويناء الدولة. والتعمير: وتطوير الأسواقء وتشكيل الصفوة- 
وقاوموا آية محاولة لإقامة تكامل بين هذه المكونات فى وحدة كلية. وقد 
حررهم ذلك من التعميمات المغالية والكليات الغامضة: ولكنه حررهم, 
بالمئل» من الفكر الذى ينفمس بحياتهه وأعمالهم ومكانهم فى التاريخ. 

واذا كان كسوف مشكلة الحداثة فى السبعينيات يعنى تدمير 
الشكل الحيوى للمكان العام فإنه قد عجل بتفكيك عالمنا إلى تجمعات 
لمادة خاصة: ومجموعات ذات اهتمامات روحية: تعيش فى جزئيات لا 
نوافذ لهاء أكثر عزلة مما نحتاج إليه. 

ويكاد ميشيل فوكو أن يكون الكاتب الوحيد فى العقد الماضى 
الذى كان يملك شيئًا أساسيا يقوله. ولكن ما قاله كان سلسلة موجعة من 
التنويعات على موضوعات ماكس قيبر عن الققص الحديدى والياطل 
الإنسانى الذى تتشكل أرواحه لتناسب قضيان الققص. وفوكو ممسوس 
بالسجون والمستشفيات والمعازل: ويما أسماه إرفنج جوفمان (المؤسسات 
الشاملة). ولكنه ينكر إمكان وقوع أى نوع من الحصرية: على خلاف 
جوفمان: سواء خارج هذه المؤسسات أو داخلهاء إذ تبتلع شمولياته كل 


وحة من الحداة الحديية. وشق ينمى شذّة الموضوعات دقسروقة استحوازية: 
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وتأنقات سادية بالقطع؛ منزلا أفكاره على قرائه كما تنزل القضبان 
الحديدية للققصء لاويا كل جدل فى لحمنا كما لو كان يبرم مسمارا من 


خثتنل , 


ويدخر فوكو أكثر احتقاره وحشية لليشر الذين يتخيلون أنه من 
الممكن نوع الإنسانى أن يصبح حرا. هل نظن أننا نشعر بفقورة تلقائية 
من رغبة جنسي؟ة؟ لاشىء من ذلك. فنحن نتحرك فحسب بواسطة 
التكنولوجيات الحديثة للقوة التى تجعل من الحياة موضوعا لها . 
منقادين بواسطة "انتشار النزعة الجنسية يفعل قوة تهيمن على الأجساد 
وماديتها وقواها وطاقاتها واحساساتها ولذاتها". هل تمارس فعلا 
سياسيا يطيح بالحكومات الاستبدادية» نصنع الثورات: نخلق مؤسسات 
لتنسيس الحقوق الإنسانية وحمايتها؟ لا شىء من ذلكء فقط " تقهقر 
تشريعى' من العصور الإقطاعية., لأآن المؤسسات وقوائم الحقوق ليست 
سوى محض" الأشكال' التى تجعل من تطبيع القوة أمرا مقيولا أساسا . 
هل نستخدم عقولنا لكشف القنا ع عن القمع كما يبدى أن فوكى يحاول إن 
يفعل؟ انس ذلك. لأآن كل أشكال اليحث في الوضع الإنسانى "تحيل 
الأفراد من سلطة مجال علمى إلى مجال آخر فحسب": ومن ثم لا تفعل 
شينًا سوى أن تضيف إلى “خطاب القوة' المنتصصر. ويغدى أى نقد 


2310 


أجوف, لأن الناقد أو الناقدة "فى قبضة آلة مهيمنة, تغلها نتائج قوتها 
التى نجليها على أنفسنا مادمنا جزءا من آليتها . 

وندرك: بعد التعرض لذلك فترة: أنه ليس هناك حرية فى عالم 
فوكو, لأن لغته تشكل نسيجا لا ينفك» قفصا أكثر انغلاقا من أى شىء 
كان ماكس قيبر يحلم يه. فهو قفص لا يمكن أن تبزغ أى حياة منه. 
واللغز هو السبب الذى يجعل العديد من المثقفين يبدون كأنهم يريدون أن 
يختنقوا فى هذا القفص. وسر اللغزء فيما أحسبء هى أن فوكى يعرض 
على الجيل اللاجئ من الستينيات أداة تيرئة من عالم تاريخى؛ تتمثل فى 
الإاحساس بالسلبية وانعدام الحيلة التى سيطرت على العديد منا قى 
السبعينيات . ومن ثمء فلا معنى لآية محاولة لمقاومة الظلم والقمع فى 
الحياة الحديثة, ما دامت أجلامنا عن الحرية لا تفعل شيئًا سوى أن 
تضيف السلاسل إلى قيودنا. وما إن ندرك العبثية الشاملة لكل شىء 
حتى يمكن أن نرتاح على الأقل. 

فى هذا السياق إلكئيبء أريد أن أبعث نزعة الحداثة الجدلية 
للقرن التاسع عشر. لقد شعر حداثى عظيم؛ هى الشاعر والناقد 
المكسيكى أو كتافيويازء بالأسف, لأن الحداثة "تقتطع اقتطاعا من 
الماضبى وتندفع إلى الأمام على نحو موصولء قى معدل بالغ السرعة 
إلى حد أنها لا تتمكن من اتخاذ جذرء فتحيا يوما بيوم غير قادرة على 
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بزيد. إن نزعات الحداثة السايقة يمكن أن تضىء القوى المتضادة 
والحاجات التى تلهمنا وتعذبنا: رغبتنا فى أن نتجذر فى ماض اجتماعي 
وشخصى مسدقر ومتماسك. ورغبتنا النهمة للنمو- ليس مجرد النمى 
الاقتصادى بل نمو التجرية واللذة والمعرفة والحساسية - النمى الذى 
يدمر كلا من المشهد الطبيعى (الفيزيائي) والاجتماعى اضينا وصلاتنا 


العاطفية بهذة العوالم المفقودة ؛ ولاعنا الذى لا هوادة شيةه لالمجموعات 





حتى عتدما نطور حساسية وتعاطفا أعمق مع أعدائنا الهالكينء وندرك, 
متأخرين جدا فى بعض الأحيانء أنهم ليسوا مختلفين عنا فى نهأية 
الأمر. إن مثل هذه التجارب توحدنا مع العالم الحديث للقرن التاسع 
عشرء العالم الذى وصفه كارل ماركس يأن فيه "كل شىء محمل 
بنقيضه و كل ما هو صلب يذوب قى الهواء. العالم الذى يسقط فيه 
الخطر على كل شىء. كما قال نيتشه. لقد غيرت الآلات الكثير الكثير 
مايين حداثات القرن التاسع عشن وحداثاتنا: ولكن الرجال والنساء 
المحدنين. كما رآهم ماركس ونيتشه ويودلير ودستيوقسكى أنتكذء يمكن 
أن يصلوا إلى اكتمالهم الآن. 

لقد. جرب ماركس ونيتشه ومعاصروهما الحداثة بوصفها كيانا 
كليا. فى لحظة لم يكن فيها سوى جزء صغير حديث من العالم قحسب. 
ويعد قرنء بعد أن طرحت عمليات التحديث شبعة لا يمكن أن يقر منها 
أحدء حتى فى أبعد زاوية من العالم. فإننا نستطيع أن نتعلم قدرا كبيرا 
من الحداثيين الأوائل» ليس الكثير عن عصرهم يل الكثير عن عصرنا. 
لقد فقدنا السيطرة على التناقضات التى كان عليهم أن يقبضوا عليها 
بكل قواهمء فى كل لحظة فى حياتهم اليوميةء لمجرد أن يعيشوا. وما 
بينطوى على مفارقة حقاء هو أن الأمر قد ينتهى بهؤلاء الحداثيين الأوائل 
إلى أن يفهمونا- من حيث التحديث والحدائة التى تؤفسس حياننا- 
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أفضل مما نفهم نحن أنفسنا. وإذا استطعنا أن نجهل من رؤاهم رؤى 
لناء ونستخدم مناظيرهم لننظر من خلالها إلى ظروفنا باعين نضرة. 
فسوف نرى أن هناك عمقا أكبر مما نظن فى حياتنا. وسوف نشعر 
باتحادنا مع اليشر الذين يصارعون:ء فى العالم كله: المعحضلات نقسها 
التى نصارعها. وسوف نعود إلى ملامسة الثقافة الحداشة الغنية الحية 
التى نمت من هذه المعارك؛ الثقافة التى تحتوى على مصادر هائلة من 
القوة والعافية: لو تعرفناها يوصقها ثقافتنا. 

وعندئذء قد ينتهى الأمر بأن العودة إلى الوراء ريما تكون سبيلا 
إلى الأمام: وان تذكر تزعات الحداتة فى القرن التاسع عشر يمكن أن 
يمنحنا الرؤية والشجاعة على أن نخلق نزعات حداثة القرن الحادى 
والعشرين. وإذ يساعدنا هذا الفعل من التذكر على العودة بالحداثة إلى 
جنورها. فإنه يجدّدها ويفذوهاء كى تواجه المخاطر والمغامرات التى 
تقايلها. إن تبنى حداثات الأمس يمكن أن يكون نقدا لحداثات اليوم: 
وقعلا من أقعال الإيمان يحداثات الغد وما بعد الغدء وبالرجال والنساء 
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المترجم فى سطور : 


جابر أحمد عصفور. الأمين العام للمجلس الأعلى للثقافة 
بجمهورية مصر العربية» كان قبل ذلك رئيسا لقسم اللغة العربية بكلية 
الآداب جامعة القاهرة ,)١1995-1١955-0(‏ 

حصل على الليسانس فى الآداب من ذلك القسم يتقدير ممتاز مع 
مرتبة الشرف .)١1910(‏ وعين فيه معيداء حيث حصل على الماجستير 
بتقدير ممتاز فعمل مدرسا مساعدا؛ ثم حصل على الدكتوراه بمرتبة 
الشرف الأولى ليشغل وظيفة مدرس (1975) ويرقى أستاذًا مساعداء 
فأستاذا للنقد الأدبى (1947). 

حاز جوائز أفضل كتاب فى الدراسات النقدية من وزارة الثقافة 
المصرية (1944١).ى‏ فى الدراسات الأدبية من مؤسسة الكويت للتقدم 
العلمى :.)١1946(‏ وفى الدراسات الإنسانية من معرض القاهرة الدولى 
للكتاب :)١1596(‏ وجائزة سلطان العويس الثقافية فى حقل الدراسات 
الأدبية والنقدية .)١9341(‏ كما منح الوساء الثقافى من رئيس جمهورية 
تونس (1946١).ء‏ ودرع رايطة المرة العربية .)5١١'(‏ 

عمل دجامعات عريية وعالمبة, فى الولايات المتحدة الأمريكية, 
والسويدء واليمن:» والكويت. وأشرف فيها على عديد من رسائل 
الماحستير والدكتوراه فى الدراسات النقدية والبلاغية والتحليل النصى, 
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كما أشرف على تعليم اللغة العربية للأجانب فى جامعة القاهرة, 
والجامعة الأمريكية بالقاهرة. وجامعة إكستر فى إنجلثراء وفى وزارة 
الثقافة المصرية. 

رئيس تحرير مجلة فصول سابقاء ومستشار تحرير مجلات: 
المهد" بالآردن: وألف" للجامعة الأمريكية بالقاهرة: و"عالم الفكر' 
بالكوت: ومجلات كليات الآداب فى جامعات صنعاء واليرموك والكويت 
ويغداد والرياض والإمارات. 

عضو الهيئة الاستشارية لمشروع 'كتاب فى جريدة لليونسكى, 
وآكتاب للجميع" لجامعة الدولة العريية» و المجلة العريية للعلوم الإنسانية 
لجامعة الكويبت. وعضو الجمعية الأدبية المصرية:» واتحاد الكتاب, 
والمجلس الأعلى لرعاية الآداب - لجنة الدراسات الأدبية» وسكرتير عام 
الرايطة المصرية لاتحاد آسيا وإفريقيا بالقاهرة. وعضو المكتب التنفيذى 
ومقرر لجنة الثقافة والإعلام بالمجلس القومى للمرأة منذ تأسيسه؛ وعضو 
لجنة الآداب والدراسات اللفوية يمكتبة الإسكندرية منذ تشكيلها . 

شارك فى العديد من المؤتمرات النقدية والأدبية فى مصر والعالم 
العريى وأورويا وأمريكاء كما شارك فى العديد من المتاقشات والتعقييات 
والمحاورات والمقالات فى الإذاعة المصرية والتليفزيون. وفى الجرائّد 
والمجلات المصرية والعربية والعالمية. 

من أهم مؤلفاته: الصورة الفنية فى التراث النقدى والبلاغى 
(117)/, ومفهوم الشعر؛ دراسة فى التراث النقدى (191/8). والمرايا 
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المنجاورة؛ دراسة في نقد طه حسين :)١19/85(‏ والتنوير يواجه الإظلاه 
(؟1995).» وزمن الرواية (1939): وضد التعصب :.)٠٠١(‏ والرهان على 
المستقيل .)5٠١2(‏ 
والنقد الأدبى (الدار البيضاء .)١197‏ والنظرية الأدبية المعاصرة 
(القاهرة 1151). 

وغير ذلك من الدراسات والأآيحاث والترجمات والمساهمات التى 
دلقت 0 كتانا و/م/ بحدًا ودراسة ومساهمة وترحجمة فى محلات علمية: 


أدبية ونقدية. مصرية وعربية وعالمية. 
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